Mitä sitten on soittamisen eheys? by Laakso, M Katriina
  
 
 
 
       Mitä sitten on soittamisen eheys? 
                      
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                      
 
 
                                                      
Katriina Laakso 
Itä-Suomen yliopisto 
filosofinen tiedekunta 
kasvatustieteen pro gradu -tutkielma 
kesäkuu 2014 
  
  
Katriina Laakso 
 
Itä-Suomen yliopisto/filosofinen tiedekunta/psykologian ja kasvatustieteen 
laitos 
 
kasvatustieteen pro gradu -tutkielma 
 
89 sivua 
 
ohjaaja: professori Antti Juvonen 
 
TIIVISTELMÄ 
 
Tutkielman tarkoituksena oli rakentaa teoria soittamisen eheydestä sekä testata kyseistä 
teoriaa empiirisesti tutkimusaineiston avulla. 
  
Tutkielman teoreettinen viitekehys rakentui psykodynaamisesta, tekniikan ja musiikillisten 
ideoiden suhdetta sekä intuition ja analyysin välistä vastakkainasettelua tarkastelevista 
näkökulmista. Päätutkimustehtävä oli seuraava: mitä on soittamisen eheys? Edelliseen 
liittyvä alatutkimustehtävä oli: mitä on soittamisen ”ykseys”? 
 
Tutkielma oli siis sekä teoreettinen että empiirinen. Tutkimusaineistona oli Anu 
Vehviläisen (2008) taiteellisen tohtorintutkinnon osana ollut työpäiväkirjaan pohjautunut 
kirjallinen työ, joka analysoitiin sisällönanalyysillä. 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen keskeiset päätelmät liittyen pää- ja 
alatutkimustehtävään ovat seuraavat: 1. Narsistinen jännite heikentää aloitekykyä. 2. 
Harjoittelemisen itsetarkoituksellisuus kuluttaa musiikillista energiaa.  3. ”Ykseys” 
suppeassa merkityksessään tarkoittaa, että huomio kohdistuu musiikillisiin ideoihin ja 
sanottavaan, ei tekniikkaan itsetarkoituksena. 4. ”Ykseys” on kahdensuuntainen: myös 
tekniset taidot suuntaavat musiikillista ajattelua. 5.  ”Ykseys” laajassa merkityksessään on 
sitä, että muusikko ottaa pitkällä aikavälillä käyttöönsä intuitiivisen lisäksi myös 
analyyttinen ajattelunsa; omillaan intuitio ”palaa loppuun”, eikä intuitiolla edes ole pääsyä 
kaikkiin musiikin sisältöihin ja ulottuvuuksiin. 6. Tunteet eivät ole musiikillisia ideoita, ne 
ovat vasta seurausta niistä; huomiota ei siis voi suunnata itsetarkoituksellisesti tunteisiin, 
koska silloin ne esineellistyvät. 7. Soittamisen eheys tietyllä hetkellä on soittamista 
tiedostamattomasti, koska vain tiedostamaton toimii intuitiivisesti, automaattisesti, 
nopeasti, ilman ponnisteluja sekä tuottaa kaikki mielikuvat, tunteet sekä ajatusmallit. 
 
Tutkimusaineiston pohjalta keskeisiin päätelmiin kuuluu kirjoittamisen merkitys 
ajattelukyvyn käyttöönottamisessa soitonopiskelussa sekä soittamisen eheyden 
käsittäminen myös hetkessä vaihtuvana ilmiönä. 
 
Loppupäätelmä on: soittaminen on juuri niin ehyttä, kuin missä määrin huomio kohdistuu 
musiikillisiin päämääriin niihin liittyvien seurausten, keinojen tai oman itsen 
itsetarkoituksellisuuden sijasta. Edelleen: soittamisen eheys tietyllä hetkellä on soittamista 
tiedostamattomasta käsin, mutta muusikkouden eheys pitkällä aikavälillä edellyttää sen 
sijaan myös analyyttista ajattelua suhteessa intuitiiviseen. 
Keskeiset käsitteet: 1. self–objekti, 2. yliminä, 3. tietoinen, 4. tiedostamaton, 5. intuitio ja 
6. analyysi 
  
ABSTRACT 
 
The aim of the thesis was to construct a theory of completeness of musicianship and also to 
test the theory empirically. 
 
The viewpoints of the theoretical frame of reference were psychodynamic, relation 
between musical ideas and technique and the contradiction between intuitive and analytic 
thinking in music. The main searching question was: what is completeness of playing? The 
secondary searching question and related to the previous one was: what is “oneness” of 
playing? 
 
So the thesis was both theoretical and empirical. The empirical material was a literal work 
of an artistic doctoral thesis of Anu Vehviläinen (2008). The material was analysed by a 
content analysis method. 
 
The main results of the theoretical frame of reference connected to the main and the 
secondary searching questions were: 1. Narcissistic tension decreases initiative of 
musicianship. 2. Practising as an end itself decreases musical energy. 3. The “oneness” in 
its narrowest meaning means, that attention is directed to musical ideas, not to technique as 
an end itself. 4. The “oneness” has two directions; also technique directs musical thinking. 
5. The “oneness” in its broadest meaning means, that musician in long terms uses not only 
intuitive, but also analytic thinking; “on its own” intuitive thinking “burns out”, and is not 
even able to reach all the contents and dimensions of music. 6. The emotions in music are 
not musical ideas; they are only consequences of those ideas; that is why the emotions can 
not be the end themselves in playing. 7. The completeness of playing in a certain moment 
is playing unconsciously, because only unconsciousness works intuitively, automatically, 
rapidly, without efforts and producing images, feelings and musical ideas. 
 
Mainly empiric results were the idea of reflective writing as specifically useful in learning 
to think independently in studying music, and the idea of the completeness also as an 
occasional phenomenon. 
 
The final conclusion is: playing is just as complete, as much the attention is directed to the 
musical ideas instead of their emotional consequences, technique or self as the end 
themselves. The completeness of playing in a certain moment is playing unconsciously and 
intuitively, but in the long terms the completeness of musicianship is but intuitive thinking, 
also analytic. 
 
 
The main concepts: 1. self-object, 2. superego, 3. conscious, 4. unconscious, 5. intuitive, 6. 
analytic 
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1 JOHDANTO 
 
1. Moos. 20: 2 -3 Minä olen Herra sinun Jumalasi, joka vein sinut pois Egyptin maasta, 
orjuuden pesästä.  Älä pidä muita jumalia minun rinnallani. 
 
Kuulin jokin aika sitten tapauksen kitaransoitonopiskelijasta, joka myöhään aloittaneena ja 
vain muutaman tehokkaan musiikkiopistovuoden jälkeen oli päässyt opiskelemaan 
kitaransoittoa ammatilliseen koulutukseen. Ja nyt tuo opiskelija oli tullut ”maailmalta” 
pitämään konserttia kotipaikkakunnalleen. Jokin oli kuitenkin vuoden aikana ehtinyt 
mennä perusteellisesti pieleen: opiskelijan soitto oli muuttunut ulkokohtaisten maneerien 
esittämiseksi ja siitä oli kadonnut ”rehti” kosketus musiikilliseen sanottavaan. Mistä saattoi 
olla kyse? 
 
Viulupedagogi Lajos Garam (2002, 5) aloittaa teoksensa Lahjakkaan viulistin kasvatus 
seuraavasti: 
 
Neljäkymmentä vuotta kestäneen opettajaurani aikana olen kuullut lukemattomia 
kertoja seuraavan toteamuksen: ”Hän on erittäin lahjakas oppilas”. Kun sitten vuodet 
ovat vierähtäneet, ei kyseisestä opiskelijasta ole enää kuulunut mitään. Jos 
lahjakkuutta on todellakin esiintynyt, sitä ei ole osattu kehittää ja se on päässyt 
opintiellä vähitellen kokonaan turmeltumaan. 
 
(…) miksi lahjakkailta vaikuttaneet nuoret viulistit olivat joko lopettaneet soitto-
opintonsa kokonaan tai päätyneet umpikujaan. 
 
 
Tämä tutkielma pyrkii vastaamaan Garamin edellä esittämään kysymykseen, mutta 
soittamisen ja soitonopiskelun eheyteen – ei siis esimerkiksi lahjakkuuteen, 
soittotekniikkaan tai harjoittelun vähyyteen liittyen. Pianisti Ralf Gothoni (1998, 271) 
kirjoittaa aiheesta yhdeltä suunnalta seuraavasti: 
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Lahjakkuuksista suurimmat, luonnonlahjakkuudet, toimivat suoraan 
kokonaisuudesta. (…) on aina vaarana luonnollisuuden menettäminen ja putoaminen 
takaisin kahtia jakautuneisuuteen. (…) Edessä on elämän ja elävyyden menettämisen 
jälkeen tuskallinen maailman uudelleen järjestely (…) Spontaniteetin menettäminen 
on kaikessa epätoivossaan kuitenkin valtava haaste; se mahdollistaa edessä olevan 
pitkän ja vaikean kehitysprosessin jälkeen ykseyden uudelleenlöytymisen ja täyden 
tiedon siihen vieneestä tiestä. Ja nyt tuo ykseys ei voi enää kadota, koska se on 
saavutettu kumpaakin tietä, sekä tietoisen että tiedostamattoman kautta. 
 
 
Gothoni puhuu edellä ”putoamisesta kahtia jakautuneisuuteen”, jonka vastakohta on 
pysyminen tai takaisin pääseminen jakautumattomuuteen, siis ”ykseyteen”. Kyseiset 
metafyysiset ja pitkälti epämääräiset käsitteet tulivat kirjallisuudessa vastaani monelta 
suunnalta, ja otinkin ”ykseyden” ja sen vastakohdan tutkielman punaiseksi langaksi sekä 
niiden määrittelemisen tutkielman teoreettisen viitekehyksen alatutkimustehtäväksi. 
Tutkielman päätutkimustehtävä on seuraava: mitä on soittamisen eheys? Sen 
alatutkimustehtävä on: mitä on soittamisen ”ykseys”? 
 
Aihevalintani lähtökohtana oli englantilaisen sellistin ja sellopedagogin William Pleethin 
(1916 - 1999) teos Cello (1982). Pleethiltä sain vastauksen siihen, mitä ”ykseyden” 
rikkoutuminen soittamisessa juuri tekniikkaan liittyen tarkoittaa. Pleeth (1982, 23) kertoo, 
että monikymmenvuotisen sellistin ja pedagogin uransa aikana hän on tavannut enemmän 
niitä sellistejä, joiden ”ykseys” (tai integriteetti) on rikkoutunut kuin päinvastoin. 
Toisekseen tuo ”ykseys” on Pleethin mielestä jotain sellaista, jonka pitää olla olemassa jo 
ensimmäisistä soittotunneista lähtien ja siis taitotasosta riippumatta. Gothonin viittaus 
edellä ”lahjakkuuksista suurimpiin” ei olekaan tässä yhteydessä relevantti; viittaus on 
huomionarvoinen kuitenkin siksi, koska se osoittaa, että lahjakkuus ja eheys eivät ole yksi 
ja sama asia. Toisaalta - mitä suurempi määrä musiikillista ilmaisunhalua, sitä 
tuskallisempaa täytyy silloin myös ”ykseyden” rikkoutumisen olla. 
 
Seuraavaksi löysin psykodynaamisen viitekehyksen esittävän säveltaiteen professori Kari 
Kurkelan (1997) teoksesta Mielenmaisemat ja musiikki: musiikin esittämisen ja luovan 
asenteen psykodynamiikka. Kyseinen teos on tyhjentävä esitys siitä, mitä psykodynaamisia 
voimia soittamisen ja soitonopiskelun taustalla on. 
 
Kolmas tutkielman teoreettisen viitekehyksen kannalta keskeinen löytö olivat 
musiikkikasvatuksen professori Kenneth Swanwickin (1994) pohdinnat intuitiivisen ja 
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analyyttisen ajattelun suhteista musiikissa. Swanwick kyseenalaistaa näkemyksen 
analysoimisen ”epätaiteellisuudesta” ja ”epäluovuudesta” ja rakentaa siitä yhdessä intuition 
kanssa kokonaiskuvan, jonka pohjalta rakensin soittamisen ”ykseyden” laajan merkityksen. 
Intuition ja analyysin väliseen vastakkainasetteluun liittyy myös kysymys romantiikan 
taiteilijakäsityksestä tai jopa –myytistä, jonka vaikutusten tarkastelu soitonopiskeluun ja 
muusikkouteen oli yksi tutkielman keskeisistä tarkoituksista. 
 
Tutkimusaineistona oli pianisti ja tutkija Anu Vehviläisen (2008) taiteellisen 
tohtorintutkinnon kirjallinen työ. Vehviläisen kirjallisen työn nimi on Heittäydy – Kuusi 
kirjoitusta muusikkoudesta, ja sen taustalla on työpäiväkirja, jonka pohjalta Vehviläinen 
pohtii soitonopiskeluaan ja muusikkouttaan sekä romantiikan taiteilijakäsitystä. 
Vehviläisen kirjallisessa työssä on tulkintani mukaan kyse ajautumisesta soitonopiskelun 
suorituskeskeisyyteen ja sieltä takaisin kohti eheyttä. 
 
Kun tutkin maamme yliopistojen opinnäyte- ja muita tietokantoja, huomasin, että 
soittamisen eheyttä on aiemmin tutkinut ainoastaan mainitsemani Kari Kurkela ja siis 
psykodynaamisesta viitekehyksestä. Etsin englanninkielisiä artikkeleita tai tutkimuksia 
hakusanoilla wholeness, integrity, oneness, unity ja completeness in playing music, mutta 
en löytänyt aiheeseen liittyvää; huomasinkin, että liikun siis tutkimattomassa maastossa. 
Mutta muusikkoudesta ei pysty kirjoittamaan ilman että vähintäänkin ”rivien välistä” ottaa 
kantaa esimerkiksi tekniikkaan, harjoittelemiseen, spontaaniuteen, musiikin 
ymmärtämiseen, lahjakkuuteen, tietoiseen ja tiedostamattomaan, intuitiivisuuteen ja 
analyyttisyyteen sekä romantiikan taiteilijakäsitykseen; kävikin niin, että otinpa käteeni 
melkeinpä minkä tahansa musiikkiin, muusikoihin ja niin edelleen liittyvän kirjan, löytyi 
siitä aina jotain tämän tutkielman teoreettisen viitekehyksen tarkastelukulmiin liittyvää. 
 
Pleethin väite edellä sellistien ”ykseyden” harvinaisuudesta on painava, ja jo yksistään sen 
takia tutkielmani aihe on tutkimisen arvoinen; miksi soittamisen ”ykseys” siis on niin 
uhanalaista? Pleethin väitettä tukee myös Annu Tuovilan (2004) väitöskirja, jonka 
tuloksissa puolet musiikkiopistossa opintonsa aloittaneista lapsista oli neljän vuoden 
kuluttua menettänyt soittamisen ilonsa ja itseluottamuksensa. 
 
”Kasvatustiede ei juuri kuvaa ihmisen persoonallisuutta psyyken toimintaprosesseina, vaan 
tyytyy typologioihin. (…) Tarvittava teoreettinen tieto on etsittävä muiden ihmistieteiden ja 
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muun ihmismielen dynamiikkaa kuvaavan teorian alueelta”, kirjoittavat kasvatustieteilijät 
Kallas, Nikkola ja Räihä (2013, 40). Tästä johtuen tutkielma ei tarkastelukulmiensa ja 
keskeisten käsitteidensä osalta olekaan perinteinen kasvatustieteellinen tutkielma. Sen 
sijaan tarkoitusperiensä suhteen se on sitä yksiselitteisesti; onhan kyseessä juuri 
soitonoppimiseen ja muusikkona kehittymiseen liittyvien ilmiöiden teoretisointi ja 
tarkastelu. Sitä paitsi tarkastelemani ilmiöt liittyvät ylipäätään kaikkeen oppimiseen ja 
siinä kehittymiseen, kun kysymyksessä on kunnianhimon karkaaminen käsistä, 
harjoittelemisen itsetarkoituksellisuus, vastakkainasettelu sisällön ja keinojen välillä sekä 
analyyttisen ja intuitiivisen ajattelun suhde. Kokonaisuutena tutkielmani tavoitteena on 
kertoa, minkälaisia karikoita musiikin- ja soitonopiskelunmaailmassa saattaa olla, sekä 
tietenkin, miten mahdollisesti kiertää ne. 
 
Aihe on minulle henkilökohtainen – kuinkas muuten. Valmistuin 1997 
viulunsoitonopettajaksi mieluummin enemmän kuin vähemmän suorituskeskeisesti. 
Onneksi aikaa on kulunut opiskeluajoistani, ja pölykin on jo suurimmaksi osaksi 
laskeutunut. 
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2 TEOREETTINEN VIITEKEHYS 
 
 
 
Kysyin Johdannossa tutkielman johtoajatuksena ja Garamin (2002, 5) sanoin seuraavaa: 
miksi lahjakkailta vaikuttaneet nuoret viulistit olivat joko lopettaneet soitto-opintonsa 
kokonaan tai päätyneet umpikujaan? Lähdin etsimään vastausta kysymykseen suunnasta, 
joka palautuu tutkielman päätutkimustehtävään: mitä on soittamisen eheys? Edelliseen 
liittyvä ja kirjallisuuteen perehtymisen kautta syntynyt alatutkimustehtävä on: mitä on 
soittamisen ”ykseys”? Perehtyminen kirjallisuuteen sekä omat pohdintani tuottivat 
tutkielman keskeisiksi käsitteiksi 1. self–objektin, 2. yliminän, 3. tietoisen, 4. 
tiedostamattoman, 5. intuition sekä 6. analyysin. 
 
Soittamisen, soitonopiskelun ja muusikkouden käsitteet jätin tutkielman keskeisten 
käsitteiden ulkopuolelle siksi, koska pidin niitä niin yksiselitteisinä. 
Tutkielmantekoprosessin lopussa jouduin kuitenkin muuttamaan jonkin verran 
käsityksiäni; kyseiset käsitteet painottavat eri asioita, ja noilla painotuseroilla olikin 
tutkielman johtopäätösten kannalta lopulta merkitystä. 
 
Tuo edellä viittaamani tutkielman teoreettisen viitekehyksen kannalta olennainen 
painotusero liittyy aikaulottuvuuteen; soittaminen viittaa tämän tutkielman teoreettisessa 
viitekehyksessä ja sen keskeisissä johtopäätöksissä enemmän tietyllä hetkellä tapahtuvaan, 
kun taas muusikkous viittaa vain ja ainoastaan pitkällä aikavälillä tapahtuvaan.  Kysymys 
eheydestä tuleekin saamaan osittain erilaisen vastauksen riippuen siitä, onko kyse tietyllä 
hetkellä vai pitkällä aikavälillä tapahtuvasta musiikin harjoittamisesta. 
 
10 
 
Entä sitten käsite eheys? Miksei se ollut yhtenä tutkielman teoreettisen viitekehyksen 
keskeisistä käsitteistä? Siksi, koska kyseisen käsitteen määritteleminen ja tarkasteleminen 
itsessään ja yleisellä tasolla olisi ollut kokonaan oma filosofinen lukunsa ja laajentanut 
sekä muuttanut tutkielman teoreettisen viitekehyksen painopistettä suuntaan, joka olisi 
ollut sen tavoitteiden kannalta epätarkoituksenmukaista. Hirsjärvi, Remes ja Sajavaara 
(2007, 150) kirjoittavatkin, että joskus tutkimuksen eteneminen saattaa edellyttää jopa 
määritelmistä pidättäytymistä tai ainakin määrittelemisen jäykkyyden ja mekaanisuuden 
välttämistä. Joka tapauksessa eheyttä voi lähestyä yleisellä tasolla esimerkiksi ilmiönä tai 
asiaintilana, joka 1. sisältää kaikki osatekijät, jossa 2. nuo eri osatekijät eivät toimi 
erillisinä vaan yhdessä, 3. tilana joka on alkuperäisessä muodossaan rikkoutumattomana 
sekä 4. täydellä kapasiteetilla toimimisena (The Free Dictionary 2014). 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen tarkastelukulmia on kolme: psykodynaaminen, 
musiikillisten ideoiden ja tekniikan suhteeseen sekä intuition ja analyysin väliseen 
vastakkainasetteluun liittyvät. Millä perusteella sitten päädyin juuri kyseisiin 
tarkastelukulmiin? Vastaus on kirjallisuuteen perehtymisen jälkeen lopulta seuraava: 
vaistonvaraisesti. Swanwick (1994, 28) esittääkin, että intuitiivinen tietäminen on perusta 
kaikelle tietämiselle, ja että vain intuitiivisen tietämisen ja merkityksenkokemisen kautta 
käsitteellinen ja älyllinen tietäminen ylipäätään saavat alkunsa ja voivat rakentua. Vaistoni 
sanoi, että juuri kyseisillä kolmella tarkastelukulmalla on annettavaa keskusteluun tämän 
hetken muusikkoudesta ja musiikin ammattikoulutuksesta. 
 
”Kasvatustiede ei juuri kuvaa ihmisen persoonallisuutta psyyken toimintaprosesseina, vaan 
tyytyy typologioihin. (…) Tarvittava teoreettinen tieto on etsittävä muiden ihmistieteiden ja 
muun ihmismielen dynamiikkaa kuvaavan teorian alueelta”, siteerasin Johdannossa 
Kallasta, Nikkolaa ja Räihää (2013, 40). Ja juuri tästä syystä koin varsinaiset 
kasvatustieteelliset tarkastelukulmat aiheeseen liittyen selitysvoimaltaan vaatimattomina. 
Mutta toisin kuin kasvatustieteelliset typologiat, selittää esimerkiksi psykodynaaminen 
viitekehys juuri toimintaprosessien ja ihmismielen dynamiikan tasolla erilaisia oppimiseen 
liittyviä ilmiöitä; tästä syystä ja mielestäni erityisesti musiikinmaailmaan soveltuen otin 
psykodynaamisen viitekehyksen tutkielman ensimmäiseksi tarkastelukulmaksi. 
Soittamisen eheyden ilmiötä onkin tietojeni mukaan tähän mennessä teoretisoitu ja tutkittu 
systemaattisesti ainoastaan psykodynaamisesta viitekehyksestä (Kurkela 1997). Kyseisen 
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viitekehyksen käsitteet tässä tutkielmassa ovat self–objekti ja yliminä; tarkastelen niitä 
luvuissa 2.1 Soittaminen self–objektina sekä 2.2 Yliminä harjoittelee. 
 
Toisena tutkielman tarkastelukulmana on soittamisen tekniikan ja musiikillisten ideoiden 
suhde. Kyseinen näkökulma palautuu pääosin Pleethin teokseen Cello (1982), mutta myös 
esimerkiksi pianopedagogi Heinrich Neuhaus (1986) sekä Gothoni (1998, 2001 ja 2014) 
tarkastelevat kyseistä näkökulmaa ja samasta suunnasta kuin Pleeth. Kysymys on 
seuraavasta perustavanlaatuisesta kysymyksestä: voiko tekniikkaa lähestyä omana 
kysymyksenään ja siis irrallaan musiikista? Jokainen muusikko ja soitonopettaja ottaa 
kantaa kysymykseen joka tapauksessa; jos ei tietoisesti, niin toimintansa kautta. 
Esimerkiksi Pleethin mielestä tekniikan opettaminen irrallaan musiikillisista ideoista 
rikkoo soittajan ”ykseyden” sekä siten lopulta kyvyn soittaa; musiikillisten ideoiden 
tuleekin olla pääasiallisimpana huomionkohteena soitonopetuksessa. Edelliselle täysin 
vastakkaista ajattelua edustaa esimerkiksi seuraava 1900–luvun alkupuolella vaikuttanutta 
viulupedagogi Otakar Sevčikiä (Karttunen 2004, 49) koskeva kuvaus: 
 
Vasta kun kaikki tekninen osaaminen on täydellisesti hallinnassa, ovat hänen 
mukaansa vuorossa musiikillinen ilmaisu, dynamiikka, fraseeraus ja tyyli. 
 
Toisin sanoen Sevčikin mielestä soitonopetuksen tuli kohdistua ensin pelkästään teknisiin 
kysymyksiin ja ”tulkinta tulee sitten myöhemmin”. Tarkastelen kyseessä olevaa 
vastakkainasettelua luvuissa 2.3 Huomion kohteena oma itse, 2.4 Tekniikka vai 
”tekniikka”? sekä 2.5 Onko tekniikka sittenkään toisarvoista? 
 
Kolmas tutkielman tarkastelukulmista on vastakkainasettelu intuitiivisen ja analyyttisen 
ajattelun välillä; kyseisen tarkastelukulman kautta aukesi lopulta vielä enemmän, kuin olin 
osannut edes aavistaa. Ydinkysymys edelliseen liittyen on, että rikkooko musiikin 
analysoiminen ja siis tietoinen ajatteleminen intuition? Myös tämä kysymys jakaa 
muusikoita; joidenkin mielestä rikkoo, mutta vastakkaisen näkemyksen mukaan omillaan 
intuitio ”palaa loppuun”, eikä soittaja sen varassa pitemmän päälle kehity tai edes pysty 
tavoittamaan kaikkia musiikin sisältöjä ja ulottuvuuksia (Swanwick 1994, Harnoncourt 
1986 ja Payne 1998). Tarkastelen kaikkea edellistä luvuissa 2.5 Intuitio ja analyysi sekä 2.6 
Maneerit ja soittamisen esineellistyminen. 
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2.1 Soittaminen self–objektina 
 
Samaan aikaan kun viulunsoitonopiskeluni aikoinani konservatorion ammattiopiskelijana 
oli vähintäänkin epätarkoituksenmukaista, oli sivuinstrumenttini piano vapaa kaikesta 
sellaisesta; harjoittelin pianonsoittoa vähän, mutta aina kun sitä tein, tuotti se minulle iloa. 
Myös pianonsoittoon uhraamani aika sekä toisaalta työntulokset olivat suorassa suhteessa 
toisiinsa. Toisin oli asian laita pääinstrumenttini suhteen; tuntuu jopa, että työntulokset 
viulunsoitossa suhteessa siihen uhraamaani aikaan olivat kääntäen verrannolliset. Mikä 
selittää edellisen: sama psyykenrakenne ja samat kyvyt? 
 
Vastaus on osittain selvä: pianonsoitto ei tuolloin merkinnyt minulle yhtä paljon kuin 
viulunsoitto. Ja miksei merkinnyt? No siksi, koska kyseessähän oli juuri 
sivuinstrumenttini. Mutta mitä järkeä on siinä, että joku asia vaikeutuu vain siksi, koska se 
on tärkeä? Tähän kysymykseen pystyy parhaiten vastaamaan psykodynaaminen viitekehys; 
kyseinen näkökulma sovellettuna soittamisen eheyteen tulee suoraan Kurkelan (1997) 
Mielenmaisemat ja musiikki – teoksesta. 
 
Psykodynaamisen viitekehyksen lähtökohtana on perusinhimillinen olemassaoloa koskeva 
pelko ja hätä, johon (viitekehys ei kerro miksi) juuri voima ja valta tuovat helpotusta; self-
objekti tarkoittaa kaikkia ulkoisia kohteita, joiden kautta ja joihin sijoittamalla tuota 
voimaa ja valtaa voi saada: menestyminen, suoritukset, toinen ihminen, asema ja niin 
edelleen. Kyse on loppujen lopuksi siitä, kuinka suuri tuo olemassaoloa koskeva hätä on, ja 
kuinka paljon siten on tarvetta voiman ja vallan saavuttamiseen. Yhdessä nämä kaksi 
ulottuvuutta muodostavat ilmiön nimeltä narsistinen jännite (Kurkela 1997, 216.) 
 
Teologi ja sielunhoidonopettaja Leanne Payne (1998, 69) kirjoittaa samasta kuin edellä, 
mutta eri viitekehyksestä: 
(…) pyrin selvittämään, kenestä tai mistä tämä ihminen yrittää saada identiteettinsä – 
ketä tai mitä (kuten rahaa, yhteiskunnallista asemaa, ammattiaan, saavutuksiaan, 
sukupuolista kyvykkyyttään) hän pyytää vastaamaan kysymykseen: ”Kuka minä 
olen?” 
 
Narsistiseen jännitteeseen liittyy myös, että ”mitä enemmän ihminen yrittää tosissaan ja 
siis pyrkii parhaaseensa, sitä enemmän tekemiseen ja sen lopputulokseen on sijoitettu 
itseyttä, ja sitä enemmän se on kokemuksellisesti osa itseä, eli self-objekti” (Kurkela 1997, 
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203). Säveltäjä Jyrki Linjama (2002, 107) kirjoittaakin, että voit sanoa säveltäjälle, että hän 
on huono ihminen, mutta et voi sanoa hänelle, että tämä on huono säveltäjä. 
 
Kaikesta edellisestä voi tehdä sen johtopäätöksen, että opiskeluaikojeni asetelma olisi 
tietenkin yhtä hyvin voinut olla päinvastainen: juuri viulunsoitto olisi voinut olla se 
”helppo” ja ”aina iloa tuottava”, kun sen sijaan pianonsoitossa ”työntulokset suhteessa 
siihen uhraamaani aikaan olisivat voineet olla kääntäen verrannolliset”; kyllä, narsistinen 
jännite ja self–objekti selittävät jotain olennaista soittamisesta ja sen eheydestä. 
 
Edelleen: narsistisen jännitteen kasvaessa kasvavat myös soittajan ambitiot, jotka lopulta 
suhteettomina tukahduttavat aloitekyvyn (Kurkela 1997, 229). Musiikkitieteen professori 
Eero Tarasti (2013, 17) kirjoittaa Sibeliuksen luottokapellimestarin Robert Kajanuksen 
vaikenemisesta säveltäjänä: 
 
(…) kevään 1889 konsertissa 13.4. Helsingissä jossa hän kuuli Sibeliuksen varhaisen 
a – mollikvarteton. Yhden sinänsä kelpoisan mutta vielä melko vaatimattoman 
oppilastyöksi luettavan kvarteton kuuleminen ei olisi luullut saavan aikaan 
Kajanuksen kaltaisessa monessa liemessä keitetyssä ja kovanahkaisessa 
ammattimiehessä niin syvää masennusta kuin on kuvattu tapahtuneen… (…) 
 
Joidenkin mukaan Kajanus olisi sanonut, ettei muiden tämän jälkeen kannattanut 
kirjoittaa musiikkia Suomessa. 
 
Narsistinen jännite suuntaa myös jo lähtökohtaisesti vertailemaan; eihän voimaa ja valtaa 
ole olemassa muuten kuin juuri suhteessa toisiin. Gothonin mukaan (1998, 158) 
itseluottamuksen särkymiseen riittää silloin yhdenkin tärkeän ihmisen väärällä hetkellä 
lausuma väärä sana tai tapahtuma. 
 
Mutta kaikessa edellisessä on johtopäätösteni mukaan kyse muustakin kuin 
psykodynamiikasta: kyse on ihmisen tiedonkäsittelyn lainalaisuuksista. Narsistisessa 
jännitteessä soittajan tiedonkäsittelykapasiteetti kuormittuu ambitioista ja vertailusta, mutta 
kyseinen kapasiteetti on kuitenkin rajallinen, ja siksi kaikki tuo on suoraan pois 
musiikillisesta tiedonkäsittelystä. Rauste-von Wright ja von Wright (1999, 80) kirjoittavat, 
että ”pelokas, itsetuntoa vailla oleva ihminen on jatkuvasti herkistynyt havaitsemaan 
pelkoon liittyvää informaatiota, sillä on valikoinnissa etusija. Samalla muun tiedon 
käsittelyyn liikenee vastaavasti vähemmän resursseja ja voimavaroja”. 
14 
 
Mutta entä päinvastoin: entä jos soittajan tiedonkäsittelykapasiteetti täyttyy mielihyvästä 
omaan erinomaisuuteen liittyen? Miten se vaikuttaa tiedonkäsittelyyn liikeneviin 
resursseihin ja voimavaroihin? Eikö myös tämä kyseinen asetelma ole suoraan pois 
musiikillisesta tiedonkäsittelykapasiteetista? 
 
Ensimmäinen vastaus Garamin esittämään kysymykseen, miksi ”lahjakkailta vaikuttaneet 
nuoret viulistit olivat joko lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan tai päätyneet 
umpikujaan”, liittyy joka tapauksessa narsistiseen jännitteeseen ja kohtuuttomiksi 
kasvaneisiin ambitioihin, jotka ovat tukahduttaneet kyseisten nuorten viulistien 
aloitekyvyn ja uskalluksen. 
 
 
 
2.2 Yliminä harjoittelee 
 
Toinen psykodynaamisen viitekehyksen soittamisen eheyttä selittävistä psyykenvoimista 
on yliminä. Myös yliminän käsite tutkielmani aiheeseen liittyen on peräisin Kurkelan 
(1997) teoksesta Mielenmaisemat ja musiikki. 
 
Yliminä sisältää normit, säännöt ja ihanteet, jotka samaistumisen kautta on sisäistetty 
tärkeiltä ihmisiltä. Noita tärkeitä ihmisiä ovat omat vanhemmat, opettajat ja ikätoverit. 
Myös ympäröivä yhteiskunta ja kulttuuri tarjoavat erilaisia normeja sisäistettäviksi; 
yliminä selittääkin siis sosialisaatiota psykodynaamisesti. Tarkastelen tutkielmassani 
yliminän merkitystä soittamisen eheydelle pelkästään harjoittelemisen näkökulmasta. 
 
Juuri yliminä saa aikaan sen, että soittaja kokee suoranaista paniikkia, jos ei ole täyttänyt 
musiikillista velvollisuuttaan, eli harjoitellut. Yksi terveen musiikkikasvatuksen tavoitteista 
onkin, että opettaja ei liittoudu lapsen yliminän kanssa vapautta vastaan (Kurkela 1997, 
205). Tuota vapautta tosin uhkaavat suoraan monet tutkimustulokset harjoittelumääriin 
liittyen; professori John Slobodan tutkimuksissa kävi ilmi, että Berliinin 
taidekorkeakoulussa pisimmälle päässeet viulunsoitonopiskelijat olivat harjoitelleet 21 
ikävuoteensa mennessä vähintään 10 000 tuntia. Lahjakkuustutkija Anders Ericsson (1998) 
täydensi edellistä saamalla selville, että ”keskinkertaiset” ammattiviulistit olivat 
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harjoitelleet vastaavasti 4500 -7500 tuntia, ja että amatööripianistit olivat harjoitelleet 2000 
tuntia (Garam 2002, 140 -142.) 
 
Edellisessä oli kyse ainoastaan harjoittelun määrästä; Barenboim (1993, 169) kuitenkin 
kirjoittaa, että ”rutiini on musiikillisen ilmaisun perivihollinen”. Hän kertoo myös, ettei 
jatka harjoittelemista keskittymiskykynsä alkaessa laskea; se johtaisi vain mekaanisuuteen. 
Myös Pleeth (1982, 64) kritisoi rutiininomaista tunnollisuutta harjoittelussa; soittajan ei 
kannata harjoitella samalla tavalla huonona päivänä, kuin mitä ollessaan iskussa. Eihän 
silloinkaan, kun auto juuttuu mutaan, paineta vain kaasua ja toivota auton käyttäytyvän 
samalla tavalla kuin esteettömällä tiellä ajettaessa! Pleeth varoittaakin soitonopettajaa 
ajamasta oppilastaan samanlaiseen velvollisuuden ja pakon kehään kuin mitä esimerkiksi 
koulu lapselle on; soittamisesta tuhoutuu silloin hänen mielestään jotain elintärkeää. 
 
Edelliseen liittyen mieleeni tulee yksi viime vuosisadan tunnetuimmista pianisteista: 
Arthur Rubinstein. Hän oli tunnettu juuri soittamisensa vapautuneisuudesta ja ilosta. 
Rubinstein väittikin, että ”intensiivistä harjoittelemista paljon tärkeämpää on ollut rakkaus 
elämään, taiteeseen ja kaikkiin ihaniin asioihin elämässä; niiden kautta on tullut kaikki 
sanomisen arvoinen musiikissa”. Toisekseen Rubinsteinin mielestä juuri liikaa 
harjoitteleminen on kaikkein vaarallisinta nuorille pianisteille (1988, 197). 
 
Edelleen: harjoittelu ei voi olla itsetarkoitus, vaan sillä pitää olla jokin itsensä ulkopuolinen 
tarkoitus, päämäärä. Mitä siis pitää ajatella Slobodan ja Ericssonin tutkimustuloksista 
edellä? Onko niin, että soittamisen tai soitonopiskelun eheydessä harjoitteleminen on 
musiikillisen energian ja jännitteen purkamista, siis jotain sellaista, jota soittaja tarvitsee? 
Ja että esimerkiksi noiden ”pisimmälle päässeitten 21–vuotiaiden 
viulunsoitonopiskelijoiden” kyseisten 10 000 harjoittelutunnin on täytynyt olla seurausta 
musiikillisen energian purkamisesta, ei velvollisuus? 
 
Kysymykseen harjoittelemisesta liittyy myös seuraava: onko soitonopiskelun tavoitteena 
hioa muutamia tutkinto-ohjelmiston kappaleita esityskuntoon, vai sille päinvastaisesti 
oppia tuntemaan ja ymmärtämään laajasti omalle soittimelle sävellettyä kirjallisuutta: 
periaatteita koskien tietyn tyyppisiä, tasoisia ja tyylisiä teoksia?  Neuhausin (1986, 185) 
käsitys - tosin ”huippulahjakkaiden” - opettamisesta on, että ”määrätyn ohjelmiston 
hankkimisen ohella sen tulisi olla pääasiassa päivittäistä prima vista –soittoa mieluimmin 
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nelikätisesti ja tutkien koko ehtymätöntä kamari- ja sinfoniamusiikkia sekä kaikenlaista 
muuta musiikkikirjallisuutta”; ”yhden ja saman teoksen loputon jauhaminen on väärä tie 
todella lahjakkaalle ihmiselle”, hän kirjoittaa. Mutta miksi se sopisi ”vähemmän 
huippulahjakkaalle” yhtään paremmin? 
 
Edelliseen liittyen viulisti ja professori Anja Ignatiuksen lähtökohtana opetustyössä oli 
seuraava (Karttunen 2004, 261): 
 
Loputon yksityiskohtien ”jauhaminen” ei myöskään kuulunut hänen tapoihinsa. (…) 
ohjasi ennen kaikkea sävellyksen sisällön ymmärtämiseen rakenteen ja tonaalis-
harmonisten ainesten muodostamana kokonaisuutena. 
 
Vastauksena Garamin kysymykseen ”miksi lahjakkailta vaikuttaneet nuoret viulistit olivat 
joko lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan tai päätyneet umpikujaan”, voikin ehdottaa 
myös sitä, että itsetarkoituksellinen harjoitteleminen on kuluttanut ”jotain elintärkeää 
heidän soitostaan” ja musiikillisesta energiastaan. 
 
 
 
2.3 Huomion kohteena oma itse 
 
Määrittelen tässä luvussa loput tutkielman teoreettisen viitekehyksen keskeisistä 
käsitteistä: 1. tietoisen, 2. tiedostamattoman, 3. intuitiivisen sekä 4. analyyttisen ajattelun 
käsitteet sekä rakennan niiden pohjalta tulkinnat ”ykseyden” ja sen vastakohdan ”kahtia 
jakautuneisuuden” ilmiöistä; tutkielman teoreettisen viitekehyksen ja empiirisen osan 
myöhemmät pohdinnat tulevat perustumaan kyseisille tulkinnoille. 
 
Mitä siis tarkoittavat paljon puhekielessäkin käytetyt käsitteet tietoinen ja tiedostamaton? 
Kyseisiin käsitteisiin liittyen Gothoni (1998, 191 – 193) kertoo tapauksen nuoruudestaan, 
jolloin hänen siihen asti täysin tiedostamaton tapansa soittaa ”suoraan kokonaisuudesta”, ja 
ilman että ”suuri tuntematon” ulottui tietoisuuteen saakka, rikkoutui melkeinpä yhdessä 
hetkessä kapellimestarin pyytäessä harjoituksissa toistamaan erään Brahmsin B–
duuripianokonserton teeman karaktäärin. Gothonilla ei ollut aavistustakaan siitä miten hän 
kyseisen teeman oli soittanut, ja kriisi oli valmis. Seuraavana aamuna Gothoni ei 
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kuulemma osannut enää soittaa – ei edes ”Jänis istui maassa torkkuen” -laulua! Edessä 
olikin Gothonin (1998, 271) Johdannossa viittaama ”elämän ja elävyyden menettämisen 
jälkeinen tuskallinen maailman uudelleenjärjestely”. Sama tapahtui elämän myrskyissä 
myös esimerkiksi viulisti Yehudi Menuhinille, ei tosin yhtä äkillisesti; Menuhin joka 
tapauksessa menetti siihen asti tiedostamattoman ja vaistonvaraisen soittotekniikkansa noin 
20-vuotiaana. Tuosta ”tuskallisesta maailman uudelleen järjestelystä” syntyi muun muassa 
Kuusi viulutuntia–teos (1971). 
 
Mutta mikä ero tietoisen ja tiedostamattoman välillä siis on ja miten ne liittyvät 
ajattelemiseen ja lopulta tietenkin soittamiseen? Kokeellisen psykologian Nobel-palkittu 
tutkija Daniel Kahneman (2012, 30-31) on tutkinut päätöksentekoa ja arviointia sekä 
erotellut tietoisen ja tiedostamattoman ajattelun kahtena toisistaan eroavana järjestelmänä: 
tiedostamaton, eli järjestelmä 1 toimii intuitiivisesti, impulsiivisesti, automaattisesti, 
nopeasti, vähäisin ponnistuksin sekä ilman tahdonalaista säätelyä; tietoinen, eli järjestelmä 
2 taas toimii analyyttisesti ja ponnistelua vaativissa älyllisissä tehtävissä kuten esimerkiksi 
monimutkaisissa laskutoimituksissa. Järjestelmä 1 tuottaa vaikutelmat ja tunteet sekä 
monimutkaisetkin ajatusmallit, mutta vasta järjestelmä 2 kykenee rakentamaan niistä 
järjestäytyneitä malleja; molemmilla järjestelmillä on siis omat yksilölliset kykynsä ja 
tehtävänsä, mutta myös rajoituksensa. 
 
Järjestelmien välillä ei Kahnemanin (2012, 30 – 31) mukaan kuitenkaan vallitse tasa-arvo, 
vaan ihmismieli ylipäätään - eivätkä siis ainoastaan Gothonin (1998, 271) mainitsemat 
”lahjakkuuksista suurimmat ja luonnonlahjakkuudet” - toimii mieluiten  järjestelmä 1:stä 
käsin; toimiihan juuri se automaattisesti ja vähäisimmin ponnistuksin. Järjestelmä 2 onkin 
siten toissijainen ja otetaan käyttöön vasta, kun järjestelmä 1 ei onnistu ratkaisemaan jotain 
ongelmaa. 
 
Mutta miten kaikki edellinen sitten liittyy soittamiseen ja sen eheyteen? Ensinnäkin siten, 
että koska järjestelmä 1, eli tiedostamaton toimii järjestelmään 2 verrattuna nopeammin, 
vähäisemmin ponnisteluin sekä tuottaa tunteet ja vaikutelmat, on silloin juuri sillä 
keskeisin tehtävä soittamisessa sen luonnollisuuden, kokonaisvaltaisuuden, helppouden, 
luovuuden ja spontaanisuuden suhteen. Ja esimerkiksi onnistuneen esityksen edellytyksenä 
täytyykin silloin olla soittaminen tiedostamattomasta, eli järjestelmästä 1:stä käsin; soittaja, 
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joka ei jostain syystä siihen pysty, on tuomittu esitystilanteessa ”hitauteen, vaivalloisiin 
ponnisteluihin” sekä jäämään oman ilmaisukykynsä ulkopuolelle. 
 
Pleethilla (1982, 124) olikin erilaisia keinoja saada oppilaansa soittamaan 
tiedostamattomasta käsin: hän saattoi esimerkiksi pyytää oppilasta keskustelemaan 
soittaessaan. Tai hän saattoi soitattaa vaikeita paikkoja silloin tällöin liian nopeassa 
tempossa (Gothoni 1998, 183); tietoisuus ei silloin hitaampana ”ehtinyt mukaan”.   
 
Mutta mikä sitten estää soittajaa soittamasta tuosta tiedostamattomasta käsin? Kahneman 
(2012, 174) kirjoittaa, että sen estää jo yksinkertaisesti negatiivinen mieliala; mitä 
vähemmän positiivisia tunteita, sitä vaikeampaa on intuition toimiminen. 
 
Mutta myös pelkän tiedostamattoman varassa soittaminen on liian haavoittuvaista, 
saattoihan yksi ainoa tapahtuma syöstä Gothonin pois sisäisestä tasapainosta 
katastrofaalisin seurauksin; osaaminen pyyhkiytyi yhdessä hetkessä, koska soittaja ei ollut 
koskaan tiedostanut, miten hän kaiken oli tehnyt. Myös järjestelmä 2:ta siis tarvitaan, 
koska vain se pystyy ”rakentamaan järjestäytyneitä malleja niistä kaikista ”vaikutelmista, 
tunteista sekä monimutkaisistakin ajatusmalleista”, joita järjestelmä 1 tuottaa, kirjoittaa 
Kahneman (2012, 30 – 31). 
 
Kaikkeen edelliseen ja soittamisen eheyteen ylipäätään liittyen oleellista onkin, 
puhutaanko soittamisesta tietyllä hetkellä ja vaikkapa esiintymistilanteessa, vaiko 
kehittymisestä muusikkona pitkällä aikavälillä; tietyllä hetkellä soittamisen eheys on kiinni 
pääasiassa järjestelmä 1:stä, eli tiedostamattomasta, koska vain se ”toimii intuitiivisesti, 
ilman ponnisteluja” ja niin edelleen (Kahneman 2012, 30 – 31). Toisin sanoen soittamisen 
eheys tietyllä hetkellä on juuri yhteyttä tuohon tiedostamattomaan. Mutta sama ei voi päteä 
kehittymiseen muusikkona pitkällä aikavälillä, koska järjestelmä 1 ei kykene esimerkiksi 
”rakentamaan järjestäytyneitä malleja” (Kahneman 2012, 30 – 31), joita muusikkona 
kehittyminen kaiken järjen mukaan myös edellyttää. 
 
Vaikka Gothoni ei varsinaisesti erottelekaan soittamista tietyllä hetkellä ja toisaalta 
kehittymistä muusikkona pitkällä aikavälillä tiedostamattomaan liittyen, viittaa hän 
kyseiseen eroon ”rivien välistä” kirjoittaessaan ”pitkän ja vaikean kehitysprosessin 
jälkeisestä ykseyden uudelleenlöytymisestä ja täydestä tiedosta siihen vieneestä tiestä”. Ja 
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edelleen: ”nyt tuo ykseys ei voi enää kadota, koska se on saavutettu kumpaakin tietä, sekä 
tietoisen että tiedostamattoman kautta” (Gothoni 1998, 271). Toisin sanoen Gothoninkin 
mielestä ”pitkällä aikavälillä” vain sekä tiedostamaton että tietoinen yhdessä voivat tuottaa 
muusikolle ”täyden tiedon”. 
 
Vastakkainasettelu tietoisen ja tiedostamattoman – siis järjestelmien 1 ja 2 - välillä liittyy 
suoraan myös vastakkainasetteluun intuitiivisen ja analyyttisen ajattelun välillä; 
kuuluvathan tiedostamaton ja intuitiivinen sekä tietoinen ja analyyttinen yhteen. Mutta 
kaikista neljästä juuri intuition merkitys on monimerkityksisin. Esimerkiksi Kahnemanille 
(2012, 48) intuitio on ylipäätään tiedostamatonta ajattelua, ja sen luotettavuus perustuu 
loppujen lopuksi ”järkisyihin”; kokemus ja tieto ratkaisevat sen, kuinka luotettavana 
intuitiivista tietyn hetken tilannearviota tai päätöksentekoa aiheeseen liittyen voi pitää. Ja 
edelleen: intuitio voi siis johtaa paitsi kokemuksen ja tiedon puutteiden, myös esimerkiksi 
pätevyyden harhan ja siis liiallisen itseluottamuksen takia harhaan. 
 
Mutta taiteessa ja luovuudessa intuitiolle annetut merkitykset nousevat edellisiin 
”järkisyihin” verrattuna toiselle tasolle; Gothonin (1998, 153 – 190) ajattelussa kaikki 
”elävä, ”suuri tuntematon”, valmis kokonaisuus, alkuperäinen, vapaus, fantasia, 
spontaanius, nopeus, eläytyminen, vapaa tahto ja lahjakkuus” ovat juuri tiedostamattoman 
ja intuitiivisen valtakuntaa. Tulkitsen uskaliaasti Gothonia siten, että hänen mielestään 
intuitio ei voi johtaa harhaan, koska se on jotain ”jumalallista” ja siten erehtymätön kuten 
kompassi. 
 
Tiedostamattoman valtakuntaa kuitenkin ovat psykodynaamisen viitekehyksen mukaan 
myös esimerkiksi monenlaiset narsistiset motiivit (Kurkela 1997). Ja tuo ”suuri 
tuntematon” voikin aikaa myöten esimerkiksi juuri narsististen motiivien seurauksena 
saada mitä tahansa epätoivottuja muotoja – mutta edelleen kyllä tiedostamattomasti ja 
ikään kuin sisältä päin ohjautuen. Tässä suhteessa tietyllä hetkellä soittamisen eheyden 
määritteleminen mahdollisimman suorana suhteena tiedostamattomaan ei olekaan 
psykodynaamisesta viitekehyksestä katsoen yksiselitteistä.   
 
Mutta miten vastakkainasettelut tiedostamattoman ja intuitiivisen sekä toisaalta tietoisen ja 
analyyttisen välillä sitten liittyvät ”ykseyteen” ja sen vastakohtaan ”kahtia 
jakautuneisuuteen”? Tulkitsen Gothonia kokonaisuudessaan siten, että hänelle ”ykseyden” 
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rikkoutumisessa ja ”kahtia jakautuneisuudessa” on todellakin ainakin osittain kysymys 
pelkästään siitä, että soittaja ylipäätään alkaa ajatella järjestelmä 2:sta käsin, siis tietoisesti 
ja menettää siten yhteyden ”suureen tuntemattomaan” sekä ”valmiiseen kokonaisuutensa”, 
siis järjestelmä 1:teen.   
 
Mutta tämän tutkielman teoreettisessa viitekehyksessä rakentamani tulkinnan mukaan 
pelkästään tietoinen ajattelu itsessään ei tarkoita soittamisen ”ykseyden” rikkoutumista. 
Päinvastoin: onhan Kahnemaninkin (2012, 30 – 31) mukaan molemmilla järjestelmillä 
yhtälailla omat tehtävänsä ja kykynsä, joiden takia molempia tarvitaan – olkoonkin, että 
järjestelmä 1 on perustila, johon mieli pyrkii aina palaamaan ja joka esimerkiksi 
esiintymistilanteessa on ehdoton edellytys onnistumiselle. 
 
Sen sijaan ”ykseyden” rikkoutumisessa on tulkintani mukaan kyse siitä, mihin tuo tietoinen 
ajattelu, eli järjestelmä 2 suuntautuu. Payne (1998, 234) kuvaa tähän liittyen kirjailija C. S. 
Lewisia: 
 
Jo varhain Lewis tuhosi rukouselämänsä kääntymällä pois Jumalasta (…) 
analysoimaan itseään, joka ”suoritti rukoilemisen”. Myöhemmin hän alkoi tuhota 
luovia kykyjään samalla tavalla, eli irrottamalla katseensa ja rakkautensa kohteesta 
(siitä, josta hänen tuli kirjoittaa) ja kiinnittämällä huomionsa sen sijaan itseensä, joka 
suoritti kirjoittamisen. Kääntyessään tarkastelemaan itseään, sitä, rukoiliko hän 
todella tai oliko hän todella ”luova” ja ”omaperäinen”, hän alkoi vähitellen tajuta, 
miten kuolettavaa sairaalloinen itsetarkkailu on taiteilijalle (…) Hän ymmärsi, miten 
monella pahanlaatuisella tavalla tämä sairaus saattoi ilmetä ja miksi se vaivaa 
erityisesti meitä nykyihmisiä. (…) hajaannus, joka vallitsee olemisen ja tekemisen 
välillä (…) 
 
Gothoni (1998, 157) täydentää edellistä kuvaamalla lapsen leikkiä seuraavasti: 
 
Mikä uskomaton täydellisyys toteutuukaan lapsessa, joka leikkii autolla! Hän on 
autoon ja sen liikkeisiin täysin samastuneena yhtä aikaa kohde (auto), kohteeseen 
vaikuttaja (auton kuljettaja) ja tapahtuman tarkkailija. 
 
Teen Paynen ja Gothonin kuvauksista edellä johtopäätöksen, että tuon ”täydellisyyden”, eli 
toisin sanoen ”ykseyden” rikkoutuessa soittamiseen liittyen soittaja tarkkailee 
soittamistaan ”sivusta”, siis tietoisesti, mutta sen sijaan ei vaikuta siihen ”suoraan”, siis 
tiedostamattomasti; elämää ei voi kokea ja ajatella samanaikaisesti; joko maistamme 
emmekä tiedä tai tiedämme emmekä maista, kirjoittaa Payne (1998, 228). Tai edelleen: 
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joko soitamme emmekä ajattele soittamistamme, tai sitten ajattelemme soittamistamme 
emmekä soita. Yritys samanaikaisesti sekä soittaa että ajatella soittamistaan onkin siis 
tulkintani mukaan juuri kyseessä olevaa ”putoamista kahtia jakautuneisuuteen”. Edelleen: 
rakentamassani tulkinnassa soittamisen ”kahtia jakautuneisuudesta” sen ydin on, että 
soittaja suuntaa huomionsa omaan itseensä: esimerkiksi omaan lahjakkuuteensa, 
”omaperäisyyteensä”, taitavuuteensa, tekemäänsä vaikutukseen, kokemaansa mielihyvään 
ja niin edelleen. 
 
Mutta mihin tuon huomion sitten pitäisi kohdistua soittamisen ”ykseydessä”? Payne (1998, 
206) vastaa myös tähän kysymykseen: 
 
Kohdetta katsoessaan taiteilija unohtaa itsensä, ja rakastaessaan näkemäänsä 
kohdetta hän huomaa sen avautuneen hänelle entistä täydellisemmin. Hän on 
täydellisesti uppoutunut siihen. 
 
”Putoamisessa kahtia jakautuneisuuteen” on siis kyse siitä, että huomio ei kohdistu 
musiikillisiin ideoihin eri merkityksissään, vaan sen sijaan omaan itseen eri tavoin. Ja mikä 
nurinkurisinta: ihminen menettää ilmaisukykynsä ja eräällä tavalla ”joutuu itsensä 
ulkopuolelle” vain ja ainoastaan juuri suuntaamalla huomionsa itseensä. 
 
 
 
2.4 Tekniikka vai ”tekniikka”? 
 
Tähän mennessä olen määritellyt soittamisen ”ykseyden” tilaksi, jossa soittajan huomio 
kohdistuu itsetarkoituksellisesti vain musiikillisiin ideoihin. ”Ykseyden” rikkoutuessa ja 
”kahtia jakautuneisuudessa” kyse on sen sijaan huomion kohdistumisesta musiikillisten 
ideoiden sijasta eri tavoin ja suhteissa omaan itseen ikään kuin ”sivusta”. 
 
Myös kysymys soittamisen tekniikasta liittyykin ”ykseyteen” ja sen rikkoutumiseen 
keskeisellä tavalla; myöskään tekniikka ei voi olla ”kohde”, eli itsetarkoituksellinen 
päämäärä. Neuhausin (1986, 128) mielestä kaikkein yleisin erehdys 
pianonsoitonopetuksessa onkin painottaa liikaa tekniikan merkitystä. Ja Pleeth (1982) 
tarkastelee soittamisen ”ykseyden” rikkoutumista pelkästään kyseisestä näkökulmasta. 
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Kuten jo edellisessä luvussa toin esille, tietoisuus, eli järjestelmä 2 ottaa vallan silloin, kun 
tiedostamaton, eli järjestelmä 1 ei ole onnistunut ratkaisemaan jotain ongelmaa. Mutta 
soittamisen ”ykseyden” rikkoutumisessa tekniikan osalta on Pleethin (1982, 45) mukaan 
kyse siitä, että soittajalla todellisuudessa jo on kohtuullisessa määrin jonkin vaikean 
kohdan edellyttämä tekniikka, mutta että hän siitäkin huolimatta kieltäytyy käyttämästä 
tuota tekniikkaansa musiikilliseen sanomiseen. Sen sijaan hän hioo ja hioo tekniikkaansa 
yhä ”täydellisemmäksi” ja aikoo käyttää sitä musiikilliseen sanomiseen ”sitten joskus”, 
kun se on riittävän ”täydellinen”; tekniikka on tällöin muuttunut itsetarkoitukseksi ja 
soittajan tietoinen ajattelu on tyhjentynyt musiikillisesta ilmaisunhalusta ja merkityksistä. 
Kreikan sana tekhne tarkoittaakin sekä taidetta että taitoa, ei ilmaisusta irrallaan olevaa 
teknisyyttä (Barenboim 1993, 58 ja Neuhaus 1986, 11) 
 
Sitä paitsi vaikka soittajalla ei edes olisi jonkin vaikean kohdan edellyttämää tekniikkaa 
kohtuullisessakaan määrin, ”ykseydessä” hän käyttää musiikilliseen sanomiseen sitä 
vähääkin, mitä hänellä on; puhumaan opetteleva lapsi käyttää kaikkea oppimaansa 
vuorovaikutuksessa välittömästi, eikä ”vasta sitten myöhemmin”, kun esimerkiksi 
”lauserakenne on paremmin hallinnassa”. 
 
Mutta jos soittajan tekniikka sen sijaan ei edes kohtuullisessa määrin riitä ”jonkin vaikean 
kohdan” soittamiseen; kohdistetaan silloin huomio kyseessä oleviin puuttuviin teknisiin 
keinoihin – mutta aina suhteessa musiikilliseen ideaan, siis tekhnenä (Pleeth 1982, 125). 
Pianisti Daniel Barenboim (1993, 12) kirjoittaa: 
 
Tapaan usein muusikoita, jotka yrittävät ratkaista tiettyjä ongelmia ensiksi teknisellä, 
mekaanisella tavalla ja yrittävät sitten lisätä ”muusikkouden” ikään kuin 
kermakuorrutuksen kakkuun. Nämä kaksi perustekijää on kuitenkin yhdistettävä 
toisiinsa jo alussa, koska tiettyjen fyysisten ongelmien voittamiseen käytetyt tekniset 
keinot vaikuttavat ilmaisuun. 
  
Tekniikan irrallisuuden ilmiö on todellinen muissakin taiteenlajeissa; psykoanalyytikko 
Alice Miller (1985, 16) kertoo: 
 
Ollessani esimerkiksi matkoilla eri suurkaupungeissa menin tilaisuuden tullen 
piirtämään alastonmallia. Joka paikassa tapasin ihmisiä, jotka aikaa sitten olivat 
saavuttaneet täydellisyyden jäljentäessään alastonta ihmisruumista kaikkien 
akateemisten taiteen sääntöjen mukaan – ja jotka edelleen jatkoivat siinä 
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pätevöitymistään. Minua moinen ikävystytti, ja tunsin voimakasta vastustusta tämän 
kaltaista oppimista kohtaan. 
 
Pleethin mukaan onkin enemmän sääntö kuin poikkeus, että musiikkiteosta lähestytään 
pääosin teknisesti ja ilman kaikkea sitä, mikä hänen mukaansa tekee musiikin eläväksi: 
mielikuvitus, tunteet, muoto, linjat ja arkkitehtuuri. Ajatellaan, että nämä liitetään mukaan 
sitten myöhemmin, kunhan ”tekniikka” on opittu ensin. Tämä on Pleethin mukaan 
kuitenkin kapea ja alkeellinen näkemys tekniikasta, aivan lapsen ensimmäisistä 
soittotunneista lähtien (1982, 95 -120.) 
 
Gothoni (1998, 164) jatkaa: ”Viulun parista tunnen monta tapausta, jossa sinänsä hyvin ja 
musikaalisella ilolla soittanut opiskelija on joutunut metodistin käsiin, ja jouduttuaan 
muuttamaan esimerkiksi vasemman käden peukalon asennon ”oikeaoppiseksi”, hän on 
menettänyt nopeasti luontaisen suhteensa soittamiseen ja joutunut hakoteille”.   
 
Kerroin luvussa 2.1 Soittamisen muuttuminen self–objektiksi, että ”harjoittelin 
pianonsoittoa vähän, mutta aina kun sitä tein, tuotti se minulle iloa. Myös pianonsoittoon 
uhraamani aika sekä toisaalta työntulokset olivat suorassa suhteessa toisiinsa. Toisin oli 
asian laita pääinstrumenttini suhteen; tuntuu jopa, että työntulokset viulunsoitossa 
suhteessa siihen uhraamaani aikaan olivat kääntäen verrannolliset.” Selitys edelliselle on 
tähänastisen perusteella jo näkyvissä: pääinstrumentissani ”ykseyteni” oli rikkoutunut, 
mutta sivuinstrumentissani ei; viulunsoitossa vahvistin siis harjoittelemalla ”kahtia 
jakautuneisuuttani”, mutta sivuinstrumentissani taas vahvistin ”ykseyttäni”. Irrotessaan 
musiikillisista ideoista – Kahnemania (2012, 30 – 31) soveltaen siis järjestelmästä 1 - 
tekniikalla ei ole enää elinmahdollisuuksia, vaan se alkaa kuihtua, kirjoittaa Pleeth (1982, 
38). Onko siis ihme, jos ”työntulokset” tuntuivat olevan pääinstrumentissani jopa kääntäen 
verrannolliset? 
 
Mutta miten sitten ajattelevat ne, joiden mielestä tekniikka on erillinen – siis pelkästään 
järjestelmä 2:n ulottuvuus soittamisessa: toisin sanoen ne, joiden mielestä tekniikka tulee 
”ensin” ja musiikilliset ideat ja sisällöt ”sitten myöhemmin”? Gothoni (1998, 164) kertoo 
”eräästä varsin arvostetusta pedagogista, joka antoi lapsen leikkiä ensimmäiset neljä 
kuukautta pelkästään lyijykynällä lentokonetta, vaikka lapsella oli alusta pitäen 
luonnollinen soittamisen halu. Syy pedagogin käyttäytymiselle löytyi kuulemma teesistä, 
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että ensin pitää oppia ”oikea” ote jousikäteen, ennen kuin voi ottaa jousen käteen. 
Samanlainen metodi lapsen ruokailutottumusten parissa johtaisikin ”epäortodoksisesti” 
lusikasta kiinnipitävän lapsen nälkäkuolemaan”! 
 
Sellisti Arto Noras (1988, 39 - 40) kertoo opiskelustaan 1960 – luvun alussa Paul 
Tortelierin ohjauksessa: 
 
Olin tottunut opetukseen, jossa puhuttiin suurista linjoista. Että oppilas soitti 
kappaleen alusta loppuun. (…) Mutta nyt pysähdyttiin heti ensimmäiseen ääneen. 
Opettajat opettavat eri tavoin. (…) Mutta sen voin sanoa, että tämä tapa sopi minulle. 
(…) Lähdettiin siitä, että soittajalla on oikea käsi ja vasen käsi. (…) Tortelier opetti 
minua kuin 5 -vuotiasta. Seuraus oli, että soittotaito romahti siihen paikkaan. Se meni 
koko ajan alaspäin. (…) Tällaista tapahtuu. Mutta sen ei pidä antaa hämätä itseään. 
(…) kiirehditään tekemään liian nopeita johtopäätöksiä. (…) Kuitenkin kysymys on 
prosessista, joka kantaa hedelmää vasta ajan myötä. (…) asiat saivat muhia ja 
jäsentyivät sillä tavalla, että ne saattoi siirtää omaan soittoonsa. 
 
Noras kuvaa edellä mielestäni musiikillisista ideoista irrotetun teknisyyden opettamista 
melkeinpä puhtaimmillaan. Hän kuitenkin hyötyi Tortelierin opetuksesta; vain kahden 
vuoden opiskelujen jälkeen hän suoriutui loistavasti Pariisin konservatorion loppukokeissa 
sekä osallistui menestyksekkäästi myöhemmin Tsaikovski–sellokilpailuihin (Meller 1988, 
41, 44). Mutta Noraksen omin sanoin: ”ei pidä antaa hämätä itseään”; onko olemassa 
kenties sellaisia ulottuvuuksia, jotka eivät tule juuri tässä kohtaa ilmi? 
 
Seuraavassa on 1960–80 –luvuilla vaikuttaneen viulupedagogi Kato Havasin näkemys 
soittamisen tekniikasta: 
 
Viulunsoiton tekniikka yhdistyneenä kypsään taiteeseen on verrattavissa 
nuorallatanssiin: se on joko helppoa tai sitten se on mahdotonta. Muita vaihtoehtoja 
ei ole, sillä jos soittaminen on vaikeaa, ei spontaani tulkinta enää onnistu ja soiton 
perimmäinen tarkoitus jää toteutumatta (Garamin teoksessa 1984, 85) 
 
Pleethin (1982, 51) mukaan ”ykseyden” pitää ja se voi hallita heti ensimmäisistä 
soittotunneista lähtien. Miten silloin voi puhua vain kahdenlaisesta tekniikasta: huonosta ja 
hyvästä? ”Vaikka soittajalla ei edes kohtuullisessakaan määrin olisi ”jonkin vaikean 
kohdan edellyttämää tekniikkaa”, hän käyttää sitä vähääkin musiikilliseen sanomiseen”, 
päättelin edellä. Ja tästä juuri on soittamisen ”ykseydessä” tekniikkaan liittyen mielestäni 
loppujen lopuksi kyse: uskalluksesta käyttää ”sitä vähääkin”. 
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Pleethin filosofiaa soveltaen ”ykseydessä” huomio suuntautuu musiikillisiin ideoihin, ja 
niiden antama ilo riittää antamaan voimaa kuroa umpeen tuota kuilua sisäisten 
musiikillisten ideoiden ja realisoituvan toteutuksen välillä; tekniikka siis hakeutuu 
väkisinkin kohti musiikillista ideaa soittamisen eheydessä. Sellisti Seppo Kimanen opiskeli 
William Pleethillä 1970 – luvun alussa ja kertoo (2013, 125–126 sekä 2008, 23) 
kokemuksistaan seuraavaa: 
 
Hänen musiikillinen ajattelunsa kulki soittimen luontaisten rajoitusten tuolla puolen. 
Sello oli hänelle vain väline, jolla musiikin kieltä voi yrittää siirtää muidenkin 
kuulemiksi ääniaalloiksi. (…) Pleethin oppitunneilla koko soitin ja sen edellyttämä 
soittotekniikka olivat taka-alalla. Oli vain musiikillisia mielikuvia ja tavoitteita. (…) 
William Pleeth kykeni avaamaan nuottien kautta tien takaisin sellaiseen tunnetilaa tai 
näkymään, joka oli kenties vallinnut ennen kirjoittamista. Olin Ranskassa oppinut 
metodilla, että ensin tulee hallita tekniikka, sitten vasta voi tulkita säveltäjän 
aivoituksia. Nyt aloin ymmärtää, että tekniikkaa voi kehittää myös toisesta 
suunnasta, luomalla ensin selkeän musiikillisen näkemyksen. Jos musiikillinen tahto 
on riittävän vahva, keho kyllä keksii tarvittavat keinot sen toteutukseen. 
 
Pleeth pakotti miettimään, olisiko esimerkiksi Beethovenin A–duuri sellosonaatin 1–
osan fanfaarikuvio kenties osuvammin tulkittu käyrätorvella. Hän pani pohtimaan, 
kuinka cembalisti soittaisi Bachin 2 sarjaa soolosellolle. (…) Jokainen tunti oli matka 
visioiden maailmaan, ja päämääränä oli vapauttaa oppilaan oma mielikuvitus 
työskentelemään tulkinnan ja soiton kehittämiseksi. 
 
Garamin (2002, 5) esittämään kysymykseen ”miksi lahjakkailta vaikuttaneet nuoret 
viulistit ovat joko lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan tai päätyneet umpikujaan”, voikin 
olla syynä, että tekniikasta on tullut heille itsetarkoitus ja soittaja on jäänyt teknisten 
kysymysten ”vangiksi”. 
 
Mutta onko soittamisen muuttumisella self–objektiksi ja ”ykseyden” rikkoutumisella sitten 
jokin yhteys? Muuttuuko esimerkiksi tekniikan ja musiikillisten ideoiden suhde juuri siksi, 
koska soittaminen muuttuu self-objektiksi? Sivuinstrumentissani pianossa tekninen 
kömpelyyteni ei estänyt minua vähääkään pyrkimästä kohti musiikillisia ideoitani ja 
käyttämästä siten sitä vähääkin. Onko siis kyse siitä, että self–objektius suuntaa jo 
itsessään soittamista kohti ”kahtia jakautuneisuutta”: tarkkailemaan esimerkiksi juuri 
teknistä taitavuuttaan niin, että kyky tavoitella musiikillisia ideoita ”suoraan” ja 
tiedostamattomasti suhteessa itseen rikkoutuu? 
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Olen jostain lukenut, että menestyneet muusikot kertovat usein ensimmäisen 
soitonopettajansa olleen poikkeuksellisen lämmin ihminen. Soittaja onkin tietyssä 
kehitysvaiheessa soitonopettajansa ”armoilla”: hyväksyykö ja välittääkö, osaako Gothonin 
(1998, 165) sanoin ”ravita jo valmiina olevaa kokonaisuutta” sekä mihin asioihin tämä 
oppilaansa huomion suuntaa. 
 
 
 
2.3 Onko tekniikka sittenkään toisarvoista? 
 
”Vain musiikillinen idea voi sanella aivoille tekniikan toteuttamisen tavan sen 
vaativimmassa merkityksessä” (1982, 38) kirjoittaa siis Pleeth. Toisin sanoen soittajan 
”ykseydessä” suunta on aina musiikillisesta ideasta tekniseen toteutukseen. Mutta onko 
kyse koko totuudesta; onhan kyse juuri ”ykseydestä”? Ennen kuin kerron tarkemmin, mitä 
tarkoitan, siteeraan vielä pianisti Olli Mustosta, jolle myös tekniikka on ehdottomasti 
toisarvoista: 
 
Usein teosta on hyvä lähestyä kuin johtaisi tai laulaisi sitä. Tällöin pianon 
soittamiseen liittyvät fyysiset rajoitteet eivät pääse ohjaamaan mielikuvaa tavoitteena 
olevasta musiikista. (…) Jos uuden teoksen valmistaminen lähtee soittamisen 
puolelta, mukaan tulee pian sitä mukavuuden halua, joka saa asiat pyöristymään ja 
kompromettoitumaan. Siksi on hyvä löytää oikeat rytmit ja ajoitukset ilmat soitinta. 
Vasta kun tempo on hallussa, on aika mennä pianon ääreen ja toteuttaa. Jos se ei heti 
onnistu, pitää tietenkin harjoitella. Mutta ne suunnat, joihin silloin edetään, tulevat 
muualta kuin lihallisesta maailmasta, joka aina on kompromissien täyttämää 
(Tuomisto 2007, Vehviläisen teoksessa 2008, 68). 
   
Markku Pöyhönen (2004, 269) tarkastelee lisensiaatintyössään musiikillisen tietämisen 
ulottuvuuksia ja siihen liittyen soittamisen kehollisuutta. Mutta ei vain soittamisen 
kehollisuutta, vaan myös musiikin ymmärtämisen kehollisuutta! Hän kertoo esimerkkinä 
1700 – luvulta peräisin olevasta säännöstä, jossa painokkaat tahdinosat soitettiin aina 
vetojousella ja painottomat työntöjousella; näin rytminen painotushierarkia tuli 
luonnostaan fysiikanlakeja hyödyntäen. Mutta ei tässä vielä kaikki, vaan kyseinen 
soittotapa on kuulemma yhteydessä myös esimerkiksi pianistien Mozart–soittoon: siinä 
artikulaatiokaarituksia tulkitaan ja perustellaan niin, että ne muistuttavat viulistien tapaa 
käyttää veto- ja työntöjousta. Pöyhönen vetääkin kaikesta edellisestä johtopäätöksen, että 
27 
 
musiikin tulkinta ei ole pelkkä abstraktio ideamaailmassa, vaan siihen on 
sisäänrakennettuna fysiikan lakeihin perustuva toteutus käsillä ja koko keholla. Payne 
(1998,121) toteaa: ”Jumala ei halveksi ainetta.” 
 
Edellinen oli vain yksi esimerkki fyysisen todellisuuden ja musiikin ”yhteensopivuudesta”. 
Olen opiskellut kirkkomusiikkia ja siihen sisältyen barokkimusiikin esityskäytäntöjä 
viimeisen puolentoista vuoden aikana, ja minulle on auennut kokonaan uusi maailma 
käytännön ja musiikillisen ilmaisun ”ykseydestä”. Barokkimusiikin aikakaudella 
käytännönvaatimukset eivät nimittäin olleet Mustosen sanoin ”mukavuudenhalua ja 
lihallista maailmaa” jota vastaan taistella; ne olivat päinvastoin lähtökohta, jota käytettiin 
hyväksi. Esimerkiksi veto– ja työntöjousi erilaisine ominaisluonteineen on yksi, sormet 
erilaisine tehtävineen ja vahvuuksineen kosketinsoitossa toinen ja hengitys 
puhallinsoittimissa kolmas sellainen ulottuvuus. 
 
Tunnetun barokkimusiikin asiantuntijan Harnoncourtin (1986, 30) mukaan vasta Ranskan 
vallankumouksen jälkimainingeissa ja romantiikan aikakaudella katosi musiikista sellainen 
kuin ”puhuva ulottuvuus”. Tilalle tuli sostenuto, suuret linjat ja ”maalaaminen”; alkunsa 
sai siis ihanne soittaa ”tasaisesti” ja musiikin pienet rakenneosat ohittaen. Käytännössä se 
merkitsi esimerkiksi veto- ja työntöjousien luonne-erojen ohittamista musiikin 
hierarkkisten suhteiden sekä nousevien ja laskevien linjojen toteuttamisessa. Esimerkiksi 
vetojousen loppuun ei itsetarkoituksellisesti saanut sille luontaisesti tulla diminuendoa, 
eikä työntöjousen alku saanut kuulostaa kevyemmältä. Edelleen kosketinsoittimissa heikko 
pikkurilli ja toisaalta vahva peukalo eivät enää saaneet toimittaa niille luontaisia tehtäviä, 
vaan kaikkien sormien piti kuulostaa tasaiselta ”helminauhalta”; Ranskan vallankumous 
ulottui siis kaikkialle.   
 
Kerroin edellisestä näin perusteellisesti siksi, koska se tulkintani mukaan osoittaa, mistä 
käsitys musiikin ”puhtaasta” abstraktiudesta ja siis aineettomuudesta on kenties saanut 
alkunsa. Käsitys musiikin abstraktiudesta taas liittyy käsityksiin tekniikan ja musiikillisten 
ideoiden suhteesta; vain abstraktiudesta voi olla peräisin ajatus, että ”ykseys” etenee 
ainoastaan ideoiden suunnasta tekniseen toteutukseen päin eikä päinvastoin. 
 
Esimerkkinä juuri taistelusta ”mukavuudenhalua ja lihallista maailmaa” vastaan Kimanen 
(2008, 22) kuitenkin kirjoittaa seuraavasti: 
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Yhä vielä -37 vuotta siitä kun sain häneltä (Navarralta) viimeisen oppituntini – 
aloitan uuden teoksen harjoittelemisen kuin sello olisi urku. Muistan, etten saa sortua 
diminuendoon jousta kärkeen päin vetäessä. (…) Instrumentalistin on 
varmistauduttava siitä, ettei tekniikka tule vääristämään taiteen tekoa. 
 
Musiikki rakentuu juuri laskevista ja nousevista linjoista sekä painotushierarkioista; 
hyödyntämällä veto- ja työntöjousen luonne-eroja ne toteutuvat ikään kuin ilmaiseksi! Jos 
siis puhutaan soittajan ”ykseydestä”, ei kaiken edellisen perusteella suunta voi olla 
pelkästään musiikillisesta ideasta tekniseen toteutukseen päin, vaan se on myös 
päinvastoin. Edelleen barokin aikakauden ajatteluun pohjautuen jokainen soitin pitää 
sisällään omat ainutlaatuiset mahdollisuutensa ja rajoituksensa; ne pitää tiedostaa ja niitä 
pitää käyttää hyväksi – ei vastustaa. Säveltäjä Igor Stravinski (1986, 50 - 67) 
pohdiskeleekin vapauden olemusta säveltämisessä ja esittää, että vapautta on vain siellä, 
missä on rajat; ilman rajoja ei ole mistä ponnistaa. Sama pätee minusta myös soittamisen 
tekniikkaan; soitinkohtaiset rajoitukset ja rajat ovat juuri tuo lähtökohta jota vasten 
ponnistaa; juuri rajoituksiin perustuvat siis kaikki mahdollisuudet; ”musiikki ei siis ole 
pelkästään abstraktio ideamaailmassa” Pöyhösen (2004, 269) sanoin. Barenboim (1993, 
169, Vehviläisen teoksessa 2008, 69) täydentää kaikkea edellistä: 
 
Olen varma, että vähäisimmän vastuksen menetelmä johtaa väistämättä 
vähäisimpään ilmaisuun. 
 
Onko myös niin, että jollain tasolla vasta jonkin teknisen asian hallitseminen ”todella” 
tekee mahdolliseksi tietyn uuden musiikillisen ulottuvuuden tiedostamisen ja 
ymmärtämisen? Mieleeni tulee viulunsoitosta esimerkki jousikäden ”horisontaalisuuden” 
hallitsemisesta; mitä enemmän olen oppinut sitä hallitsemaan, sitä paremmin olen alkanut 
myös ymmärtää ja siten toteuttaa musiikillisia linjoja. Ja päinvastoin: voiko joku 
kyseenalaistamaton ja siten tiedostamaton tekninen toteutustapa estää soittajaa tajuamasta 
musiikkia? 
 
Kimanen (2008, 23) arveleekin, että ilman Andre Navarralta saamaansa opetusta 
”puhtaasta” sellonsoitontekniikasta hän ei olisi pystynyt toteuttamaan läheskään kaikkea 
sitä, mitä Pleeth Kimasen seuraavana soitonopettajana tavoitteli; ja että ”kummallakin 
toisistaan poikkeavalla metodilla voi kasvaa hyväksi muusikoksi”. Kimanen (2013, 93) 
kertoo eräästä Navarran oppilaasta seuraavaa: 
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Luokalle oli hyväksytty esimerkiksi lahjakas, mutta aivan väärin opetettu, jo lähes 
kolmekymppinen sellisti. Pidin häntä aluksi toivottomana tapauksena. Ei niin 
vanhana voi enää muuttaa tekniikkaansa riittävästi, ajattelin. Navarra antoi kuitenkin 
täsmäohjeet ja harjoitteet. (…) En tiedä, kuinka mielettömästi harjoittelua prosessi 
vaati, mutta yhdeksässä kuukaudessa tapahtui tämän soittajan kohdalla käsittämätön 
kehitys ikuiseksi raakileeksi tuomitusta kypsäksi virtuoosiksi. 
 
Mitä kyseisestä tapauksesta sitten voi päätellä? Teen siitä ainakin sen johtopäätöksen, että 
tekniikan opettamista on luonteeltaan kahdenlaista: teknistä ja tekhneä. Tekninen tekniikka 
on yleisellä tasolla fysiikan lakeihin perustuvaa liikeratojen, asentojen ja niin edelleen 
opettelemista irrallaan musiikillisesta ilmaisusta, ja tekhne taas on juuri tietyn musiikillisen 
idean toteuttamiseen tähtäävää tekniikkaa. (Barenboim 1993, 58 ja Neuhaus 1986, 11) 
 
Mutta soittamisen tekniikkaan liittyvien fysiikanlakien ymmärtämisen täytyy joka 
tapauksessa olla osa soitonopettajan ammattitaitoa; esimerkiksi Pleeth (1982) tarkastelee 
teoksessaan Cello koko sen jälkimmäisen puoliskon kyseistä ulottuvuutta. Olennaista on 
kuitenkin se, että kaikki tuo fysiikanlakeihin perustuva on Pleethin ajattelussa ja 
filosofiassa alistettu musiikillisille ideoille eikä päinvastoin. Täsmälleen päinvastoin on 
asia, kun ”musiikillisen idean on polvistuttava jonkun sormenliikkeeseen liittyvän teorian 
edessä”, arvostelee Pleeth (1982, 69) tekniikan hirmuvaltaa. Ja sitä paitsi tekniikka on 
luonteeltaan loputonta ja vivahteikasta varioimista, ei ”kiveen hakattuja” formuloita, jatkaa 
Pleeth (1982, 78). Muuttuvatko nuo ”kiveen hakatut” formulat sitten itsestään jossain 
vaiheessa varioimiseksi? Gothoni (1998, 147) täydentää vielä kysymystä teknisen 
tekniikan opettamisesta eri suunnasta kirjoittamalla ”silmät kiinni tehdystä kirurgisesta 
leikkauksesta” tarkoittaen puuttumista oppilaan asentoihin, liikeratoihin ja niin edelleen 
eräällä tavalla ”väkivaltaisesti”. 
 
Johtopäätökseni kaikki edellinen yhdistäen joka tapauksessa on, että musiikillisen idean 
kuollessa kuolee ennen pitkää myös tekniikka molemmissa merkityksissään; sen sijaan 
elävän musiikillisen idean voima muovata ja kehittää tekniikkaa on ratkaiseva. Niinpä 
soitonopettajan pääasiallisimman tehtävän täytyykin olla ruokkia noita musiikillisia 
ideoita, ei sammuttaa niitä ja ”laittaa hyllylle odottamaan parempia aikoja”. 
 
Mutta toisaalta soittajan tekniikka suuntaa yhtälailla musiikillista ajattelua ja tuottaa siten 
uusia musiikillisia ideoita; myös fysiikanlakien ymmärtäminen on siksi tärkeää. Tämän 
kyseisen tasapainon ylläpitäminen onkin soittamisen ”ykseydessä” tekniikan osalta 
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keskeisintä; ”mitä” määrää ”miten”, mutta lopulta ”miten” määrää ”mitä”, kirjoittaa 
Neuhaus (1986, 10.) 
 
 
 
2.5 Intuitio ja analyysi 
 
Tässä luvussa tarkastelen tutkielman teoreettisen viitekehyksen kolmatta ja viimeistä 
tarkastelukulmaa: analysoimisen, siis tietoisen ajattelun merkitystä soittamisessa. Nyt kyse 
ei ole vain soittamisen tekniikasta, vaan musiikin kaikista eri sisällöistä ja ulottuvuuksista 
tietoisen ajattelun ja huomionvalokentän kohteena: mielikuvituksesta, tunteista, muodosta, 
linjoista, arkkitehtuurista ja niin edelleen (Pleeth 1982, 26). Johtoajatuksena on seuraava 
kysymys: rikkooko analysoiminen soittajan intuition?    
 
Intuitio on toki kaikissa mahdollisissa suhteissa keskeinen osa luovuutta. Mutta onko se 
luovuuden ainoa tai pääasiassa ainoa osa? Ja vahingoittuuko se siis tietoisen ajattelun 
seurauksena? Toisin sanoen menettääkö soittaja yhteytensä ”suureen tuntemattomaan” ja 
tiedostamattomansa aarteisiin ajattelemalla musiikin eri sisältöjä tietoisesti ja siis 
analyyttisesti? Payne (1998, 193 -194, 197) kirjoittaa seuraavaa: 
 
(…) me nykyihmiset kärsimme järjen ja uskon vääränlaisen toisistaan erottamisen 
vuoksi. Siitä johtuu myös järjellisen ajattelun korottaminen (ikään kuin koko 
mielemme koostuisi siitä) ja intuitiivisen, tuntevan mielen halventaminen ja jopa 
kieltäminen. 
 
”Järkeä”, eli tietoista ajattelemista ja analyysia voi siis arvostaa intuition kustannuksella, 
mutta kokemusteni mukaan musiikinmaailmassa asia on pikemminkin täsmälleen 
päinvastoin; monet muusikot ovat sitä mieltä, että juuri analysoiminen on vähempiarvoista 
ja jopa vahingollista intuitiivisen kannalta. Tarasti (2013, 360) kirjoittaakin:    
 
Musiikin ammattilaiset tietävät, miten lukemattomista tekijöistä syvällinen 
musiikkielämys koostuu, jos alamme sitä analysoida. Monet säveltäjät ovat jyrkästi 
kieltäneet, ettei heidän musiikkiaan tule analysoida, sitä pitää vain esittää; muusikot 
sanovat kuten Tauno Äikää aikoinaan: ”Mie vaan soitan”.                                                                            
 
Sellisti Seppo Laamanen (1993, 75) sanoo aiheesta: 
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Uskon ennen kaikkea vaistoon. Yksi esimerkki on Yehudi Menuhin, tämä ihmelapsi. 
Hänen vanhimmissa levytyksissään, noissa nuorena tehdyissä, on aivan uskomaton 
fraasien jännite, kauneus, rytmi ja kaikki. Mutta vanhetessaan Menuhin on mennyt 
jatkuvasti alaspäin. (…) Rostropovitsin soittaessa kylmät väreet kulkivat pitkin 
selkää. Hän oli taiteilija, joka sanoi, ettei jaksa lukea nuoteista eikä analysoida, hän 
haluaa heti soittaa. 
 
Gothoni (1998, 125 Vehviläisen teoksessa 2008, 122) kirjoittaa seuraavaa: 
 
Kun tunteen varassa todentuu jotain spontaania ja välttämätöntä musiikin 
esittämisestä, me huomaamme sen, yritämme varjella sitä oppimalla sen 
analysoinnin. Tästä seuraa kuitenkin tapahtuneen esineellistyminen, joka johtaa 
tietoiseen toistamiseen (…) joka tietenkään ei ole alkuperäisen veroinen (…) Tulos 
on aina enemmän tai vähemmän mekaaninen toisinto ilman todellisen luovan hetken 
sisältämää avarampaa dimensiota. 
 
Intuition merkitystä taiteessa ei pysty vähättelemään; sellisti Jacqueline du Prén 
tulkinnassa Elgarin sellokonsertosta 15–vuotiaana (du Pré & du Pré 1997, 84) ikimuistoista 
oli kuulemma juuri se, että elämänsä keväässä oleva teini-ikäinen pystyi tavoittamaan 
kaiken nähneen vanhenevan säveltäjän tunnot; siihen ei pysty mikään muu kuin intuitio – 
ja siis Kahnemanin (2012, 30 – 31) järjestelmä 1. 
 
Intuitiivisen tietämisen merkitystä korostaa myös Stravinski (1986, 116) seuraavasti: 
 
Musiikki sisältää kuitenkin aina salaisuuksia, joita ei voi määritellä, koska 
verbaalinen ilmaisu ei koskaan täysin peitä musiikillista ilmaisua. Näiden 
salaisuuksien selvittäminen riippuu siis esittäjän intuitiosta, sanalla sanoen hänen 
lahjakkuudestaan. 
 
Barenboim (1993, 57) kirjoittaa: 
 
(…) jota ei voi opettaa, on musiikkiin ladattavan tunteen intensiteetti, muusikon ja 
musiikin välinen suhde. Musiikissa on paljon elementtejä, jotka voi selittää, mutta 
myös sellaisia, jotka ovat pelkästään vaistonvaraisia. Se mitä ei voi selittää, on 
intensiteetin aste. Muusikon suuruus mitataan sillä fanaattisuudella, jonka hän valaa 
soittoonsa. Jos haluat soittaa esimerkiksi sforzandon, muttei liian karkeaa, se 
tapahtuu nojaamalla tuohon säveleen. Jos et pysty tuottamaan sitä tietyllä hetkellä, 
sen pitäisi tuottaa suorastaan fyysistä tuskaa. Jos pystyt sanomaan: ”Jaha, tuo aksentti 
oli vähän karkeampi kuin oli ”tarkoitus”, se ei vielä riitä. 
 
Mutta toisaalta Stravinskin (1968, 126) mukaan musiikkia ei voi oppia ymmärtämään 
ilman harjoitusta, ja toimettomuus johtaa vähitellen jäykistymiseen ja kykyjen 
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surkastumiseen. Ja Gothonin (2001, 217) sanoin ”esittäjän kehitys kulkee ymmärryksestä 
uuteen ymmärrykseen”. Payne (1998, 121, 197 -198) kirjoittaa: 
 
Raamatussa sanalla sydän viitataankin siis ihmisen molempiin ”mieliin” – tai kuten 
nykyään sanoisimme - ”pään tietoon” sekä ”sydämen tietoon”. (197 – 198) 
 
Ruumiin, mielikuvituksen, älyn tai minkään muunkaan osamme vihaaminen tai 
pelkääminen ei ole kristillistä. (121) 
 
 
Barenboim (1993, 159 Vehviläisen teoksessa 2008, 110) kuvaa tuota Paynen edellä 
viittaamaa pelkoa analysointia kohtaan seuraavasti: 
 
Muusikon ensimmäinen reaktio sävellykseen on intuitiivinen, vaikka hän yrittäisikin 
olla tieteellinen ja objektiivinen. Kun hän siirtyy tutkimaan teosta, käy usein niin, 
että lisätietojen hankkiminen alkaa pelottaa häntä. Hän pelkää, että se vaimentaa 
hänen tuoreuttaan ja spontaanisuuttaan ja sitä alkuperäistä impulssia, joka on usein 
niin kiehtova sekä soittajan että yleisön kannalta. Olen päinvastaista mieltä; minun 
mielestäni järkiperäisyyttä tunteen vastakohtana pitävä asenne on useimmiten 
taikauskoisuuden tulosta. On taikauskoista ajatella, että jos tiedät musiikista 
enemmän, tunteesi vähenevät. 
 
Tawastsjerna (1978, 66) kirjoittaa Sibeliuksesta säveltäjänä: 
 
Niin lujasti kuin hän yrittääkin vakuuttua siitä, että ”taidettahan sinä Ego kuitenkin 
teet, et tiedettä”, ilmaantuvat heti epäilykset: missä määrin loppujen lopuksi ”tiede” 
on taiteen antipodi? 
 
Englantilainen musiikkikasvatuksen professori Keith Swanwick (1994) rakentaa 
teoksessaan Musical Knowledge. Intuition, Analysis and Music Education kokonaiskuvan 
intuition ja analyysin suhteista musiikissa ja ylipäätään taiteessa; hän kyseenalaistaa 
perinteiset ja edellä kuvatunlaiset käsitykset analysoimisen ”epäluovuudesta”. Swanwick 
puhuukin omasta suunnastaan ja taiteeseen liittyen loppujen lopuksi täsmälleen samasta 
asiasta kuin Kahneman (2012) päätöksentekoon ja arviointiin liittyen. 
 
Swanwickin (1994, 28) mukaan intuition asema suhteessa ”järkeen” on toki 
perustavanlaatuinen; intuitio on olemassa ilman järkeäkin, mutta ei toisinpäin. Ja 
intuitiivinen tietäminen on perusta kaikelle aktiiviselle tietämiselle niin matematiikassa, 
taiteissa kuin tieteissäkin; vain intuitiivisen tietämisen ja merkityksenkokemisen kautta 
käsitteellinen ja älyllinen tietäminen ylipäätään saavat alkunsa ja voivat rakentua. Juuri 
tästä kirjoittaa Tarasti (2013, 353) kertoessaan omasta työskentelystään tieteentekijänä: 
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Tieteellinen työ: olen usein ihmetellyt, mistä ideat tulevat tutkimustyöhön. Olen 
musiikkitieteilijä ja semiootikko. Jos kyseessä on jokin empiirinen kohde, vaikka 
jonkun säveltäjän tuotanto tai joku ”semioottinen ilmiö” on ensiksi hankittava 
intuitiivinen käytännön kontakti kohteeseen. Siitä on saatava jokin elämys. Mukana 
on oltava emotionaalista tunnestautumista kohteeseen – vain se saa myös älyllisen 
analyysin riittävästi liikkeelle. Esimerkiksi minun on ensiksi koettava musiikki 
puhuttelevana. 
 
Mitä merkitystä ”järjellä”, siis analysoimisella sitten musiikissa on? Paitsi että 
analysoiminen on yksittäisten osien ja ulottuvuuksien tai parametrien irrottamista erilleen 
kokonaisuudesta lähempää tarkastelua varten, se on myös yleisten lainalaisuuksien ja 
perusperiaatteiden löytämistä. Yhdessä intuition kanssa vasta ”järki” mahdollistaakin 
ymmärtämisen sanan vaativimmassa merkityksessä (Swanwick 1994, 28 – 32 ja 
Kahneman 2012, 30 -31). Stravinskin aikaisempaa sitaattia mukaillen voi siis sanoa, että 
musiikki sisältää myös sellaisia ulottuvuuksia, joita voi määritellä, ja joiden selvittäminen 
riippuu ”järjestä” ja siis analysoimisesta. Tai Kahnemania (2012, 30 -31) soveltaen voi 
sanoa, että järjestelmä 2 alkaa toimia silloin, kun järjestelmä 1 ei kykene ratkaisemaan 
jotain tehtävää, ja että niillä molemmilla siis on omat kykynsä ja tehtävänsä, mutta myös 
rajoituksensa. 
 
Viulisti Viktoria Mullova (2013, 191, 192 ja 195) kertoo kaikkeen edelliseen liittyen 
muusikkona kehittymisestään: 
 
Kun olin Pariisissa harjoituksissa, minulla oli arvaamaton onni tutustua nuoreen 
fagotistiin Marco Postingheliin, joka soitti basso continuo–ryhmässä. Ensin hän 
oikaisi ne vähäiset tiedot, jotka minulla oli barokkimusiikista, ja sitten johdatti minut 
ihanalle mutta vaativalle tutkimusmatkalle. Hän kertoi minulle muutamassa tunnissa 
enemmän vanhasta musiikista kuin olin ikinä kuullut tai voinut kuvitella. Hän selosti 
minulle, kuinka artikulaatio, polyfonia, kontrapunkti, muoto ja muut niihin liittyvät 
seikat tukevat musiikillista diskurssia. Vähitellen minulle selvisi, kuinka vähän 
tiesinkään. Kukaan ei ollut Marcoa ennen selittänyt minulle yhtä vakuuttavasti, 
kuinka tällaista musiikkia soitettiin. Hänen innostuksensa oli erittäin tarttuvaa. 
Bachin sisäinen struktuuri kirkastui minulle. Kun rakenne on selkeä, soittaminen on 
helpompaa. Musiikillisen logiikan, fraseerauksen ja artikulaation oppimisesta on 
ollut paljon hyötyä myös muissa musiikinlajeissa. Painopisteen siirtäminen teknisen 
täydellisyyden tavoittelusta kohti itsensä kehittämistä taiteilijana avasi kiehtovia 
näkymiä ankaraan moskovalaistyyliin koulitulle muusikolle. 
 
Säveltäjä Einojuhani Rautavaaran (2006, 13) määritelmä taiteesta on, että se on ”ilmaisua 
struktuurissa”; ja tuo Bachin musiikin struktuuri kirkastui Mullovalle juuri tietoisen 
ajattelun ja opiskelun kautta, ei Tauno Äikään ”mie vaan soitan” – asenteella. 
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Mutta toisaalta; “järki” voi myös “pettää”. Kyse on silloin siitä, että se irtoaa omilleen 
intuitiosta ja sen luomista merkityksistä (Swanwick 1994, 42). Täsmälleen siitä on kyse 
esimerkiksi silloin, kun huomio ei kohdistu enää musiikillisiin ideoihin, vaan tekniset 
kysymykset valtaavat tilan. Tai kun Kahnemanin (2012) järjestelmä 2 ottaa yksinvallan ja 
järjestelmä 1 nujertuu edellisen ”alle”. 
 
Pleethe kirjoittaakin Swanwickin ja Kahnemanin ajatuksia täydentäen, että ”älyllistä ja 
tiedostettua tietoa tulee olla, mutta sen tulee kasvaa käytännöstä käsin ja suhteessa 
musiikilliseen ideaan. Mutta että älyllistäville soittajille taas tieteestä on tullut lopullinen 
päämäärä” (1982, 69). Myös Payne (1998, 178) kirjoittaa samasta asiasta: 
 
(…) kaikkien asioiden pakonomaisesta ja liiallisesta älyllistämisestä. (…) Tämä tila 
on merkkinä epätasapainosta järjellisen mielen ja syvän sydämen välillä.  (…) erossa 
hiljaisesta ja tyynestä kyvystä vain olla. 
 
Mutta kysymys älyllistämisestä ei liity vain soittamisen tekniikkaan; yhtä hyvin musiikin 
sisältöjä: esimerkiksi rakenteita tai esityskäytäntöjä voi lähestyä vain analyyttisesti ja ilman 
suhdetta intuitioon. Onko barokkimusiikin autenttisuusliikkeessä kyse juuri tästä? Mullova 
(2013, 327) esittää tähän liittyen seuraavaa: 
 
Jotkut ovat määränneet, kuinka barokkimusiikkia kuuluu esittää, vaikkei kukaan 
tiedä tarkkaan, miten sitä on soitettu. Musiikista tulee väkinäistä ja 
mielenkiinnotonta, jos on noudatettava sääntöjä. 
 
Mullova tarkoittaa edellä juuri musiikkiin liittyviä ulkoapäin tulevia sääntöjä. Musiikin 
lainalaisuuksien ymmärtäminen, johon hän viittasi aiemmin soittonsa ”helpottumiseen” 
liittyen, onkin täysin toinen asia. 
 
Mutta miksi järjestelmä 2 sitten ottaa yksinvallan, ja muusikko ajautuu ”pakonomaiseen ja 
liialliseen älyllistämiseen? Pohdin luvussa 2.3 Tekniikka ja ”tekniikka” self-objektiuden ja 
tekniikan itsetarkoituksellisuuden yhteyttä, ja päättelin self-objektiuden jo itsessään 
suuntaavan muusikkoa kohti ”kahtia jakautuneisuutta” ja siis huomion itsetarkoituksellista 
suuntaamista omaan itseen. Päteekö sama syy-seuraus -yhteys myös pakonomaiseen 
älyllistämiseen? Päättelen pakonomaisen älyllistämisen olevan aina jonkinlainen 
hallintayritys. Ja toisaalla psykodynaaminen viitekehys selittää self-objektiuden 
lähtökohdaksi juuri ”perusinhimillisen olemassaoloa koskevan pelon ja hädän” (Kurkela 
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1997, 216). Yksi mahdollinen oletus onkin, että tuota ”olemassaoloa koskevaa pelkoa ja 
hätää” voi yrittää hallita paitsi ”voimalla ja vallalla”, myös pakonomaisella älyllistämisellä. 
 
Mutta entä miten käy intuitiolle jätettynä omilleen? Swanwickin (1994, 42) mukaan ilman 
kytkeytymistä analyysiin, siis järkeen ja siten ilman ymmärtämisen syvenemistä se palaa 
loppuun. Myös Barenboimin (193, 159) mielestä ”rationaalinen ajattelu antaa intuitiolle 
uusia virikkeitä, uuden vapauden ja enemmän tietoja”. Paynen (1998, 185) mukaan käy 
niin, että menettäessämme jommankumman (siis intuition tai järjen), me menetämme 
lopulta toisenkin. Ja Kahnemanin (2012, 30 - 31) mukaan intuitio voi esimerkiksi 
pätevyysharhan takia johdattaa harhaan. Barenboim (1993, 62) kirjoittaa: 
Ystävyyteni Sir Clifford Curzonin kanssa sai aikaan sen, että ymmärsin muusikon 
voivan yhdistää suuren luontaisen kyvyn ja intuition syvälliseen ajatteluun ja 
analyysiin. 
Kuitenkin Sibelius suri ystävälleen Axel Carpelanille (Tawastjerna 1978, 156) sitä, että 
hänen täytyy tehdä niin paljon tietoista työtä sinfonioidensa eteen, siis että ne eivät 
sittenkään ”synny pelkästään taivaissa”. Carpelan lohdutti, että älyllistä työtäkin täytyy 
säveltämisessä tehdä, koska se on ikään kuin tasapainottava maata edustava puoli 
taivaallisen kontrastina. Sibelius myös kirjoitti päiväkirjaansa viidettä sinfoniaansa 
säveltäessään, että hän laittaa parhaillaan järjestykseen Jumalan permannolta tippunutta 
mosaiikkikuviota (Tawastjerna 1989, 69). Loistava kuvaus intuition ja ”järjen” suhteesta! 
 
Mutta miksi ”surra” sitä, että joutuu käyttämään myös ”järkeään” musiikissa ja 
soittamisessa? Harnoncourt (1986, 27) kirjoittaa seuraavaa: 
 
Olemme siinä luulossa, että kyse ei ole mistään ymmärtämisestä, koska musiikki 
muka puhuttelee suoraan tunnetta. Jokainen esittäjä pyrkii kauneuteen ja emootioon: 
se on hänestä luonnollista ja kuuluu hänen ilmaisutaitonsa perustaitoihin. Se 
tietäminen, joka olisi välttämätöntä sen vuoksi, että esitettävä musiikki ja aikakausi 
eivät enää kuulu yhteen, ei kiinnosta häntä lainkaan; eikä se voi häntä 
kiinnostaakaan, koska hän ei tiedä, että häneltä puuttuu tämä tieto. Tuloksena on, että 
hän esittää musiikista vain sen esteettiset ja emotionaaliset komponentit, muu sisältö 
jää huomaamatta. 
 
 
Mitä sitten on tuo musiikin muu sisältö esteettisten ja emotionaalisten komponenttien 
lisäksi? Kyse on Harnoncourtin (1986, 28) mielestä esimerkiksi barokkimusiikissa sen 
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puhuvasta ulottuvuudesta; siis artikulaatiosta. Ja siitä, että kyseinen ulottuvuus on hänen 
mielestään kadonnut nykyaikana barokkimusiikin esittämisestä ja siis ymmärtämisestä. 
 
Menneitten aikojen musiikista on tullut vieras kieli. Jotkin yksittäiset seikat saattavat 
olla yleispäteviä ja ajattomia, mutta musiikin sanoma on sidoksissa aikaansa ja se 
voidaan löytää vain, kun musiikin ymmärtämistä opiskellaan uudelleen sen omista 
lainalaisuuksista lähtien. Pelkän tunteen ja intuition lisäksi tuleekin nyt tietäminen. 
(…) Kun kuulijan ei enää tarvitse ymmärtää musiikista yhtään mitään, täytyy 
eliminoida musiikista kaikki puhuva aines, koska puhuminen vaatii ymmärtämistä 
(Harnoncourt 1986, 28, 30). 
 
Kääntäen Harnoncourtin ajatukset merkitsevätkin sitä, että koska muusikko kykenee 
esittämään musiikin yleispätevät, siis emotionaaliset ja esteettiset komponentit, ne on 
mahdollista tavoittaa intuitiivisesti – siis ilman analyysia. Tästä oli kyse 15–vuotiaan 
Jacqueline du Prén esittäessä Elgarin sellokonserttoa; intuitiolla on täysi ja vapaa pääsy 
noihin musiikin kahteen edellä mainittuun ulottuvuuteen. 
 
Mutta intuitiolla ei välttämättä ole suoraa pääsyä musiikin rakenteiden ja sisäisten 
lainalaisuuksien ymmärtämiseen päätellen siitä, mitä Mullova (2013, 191, 192 ja 195) 
kertoi aiemmin; musiikin rakenteiden hahmottumisen myötä hän koki soittamisensa 
muuttuneen helpommaksi. Mullova oli tuossa vaiheessa jo pitkälti yli kolmenkymmenen ja 
esittänyt varmaankin käytännössä koko viulukirjallisuuden esiintyen jatkuvasti maailman 
suurimpien orkestereiden solistina. 
 
Mistä koko ajatus analyysin ja tietoisen ajattelun vahingollisuudesta sitten on edes 
peräisin? Swanwickin (1994, 53) mukaan analysoiminen saa kyllä aikaan sen, että 
osaaminen heikkenee aina aluksi, mutta asian sisäistämisen jälkeen osaaminen nousee 
uudelle tasolle. Myös Rautavaaran (1989, 69) mielestä säveltäjiä tulee vain niistä, jotka 
pystyvät ”keräämään palaset” pakollisten sävellysopintojen jälkeen. 
 
Pelko analyysia ja siis tietoista ajattelua kohtaan liittyy johtopäätösteni mukaan myös 
siihen, että soittaminen ja muusikkous ”tietyllä hetkellä” ja toisaalta ”pitkällä aikavälillä” 
käsitetään yhdeksi ja samaksi asiaksi. Näinhän asia suhteessa tiedostamattomaan ja 
intuitiiviseen ei esimerkiksi Kahnemania (2012, 30 – 31) soveltaen ole; soittamisessa 
”tietyllä hetkellä” tiedostamattomalla – siis järjestelmä 1:llä – on aivan eri merkitys, kuin 
kehittymisessä muusikkona pitkällä aikavälillä. 
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Kokonaisuutena ja siis ”pitkällä aikavälillä” intuitio ja analyysi ovat siten molemmat 
välttämättömiä ja ruokkivat toinen toisiaan, eikä analysointi itsessään riko soittamisen ja 
muusikkouden eheyttä, vaan se tekee sen vasta irrotessaan intuitiosta. Mutta myös 
intuitiolle käy pitemmän päälle huonosti ”omillaan” ja ilman ymmärtämisen syvenemistä; 
se ”palaa loppuun”. 
 
Mutta mistä ihmeestä tuo analysoimisen halveksiminen sitten sai alkunsa? Milloin ja miksi 
”järki” siis meni ”pois muodista”? Musiikkitieteilijä Milla Tiainen (2005, 52, 54, 55) 
kirjoittaa: 
 
Taiteilijat kohotettiin 1700 - 1800-luvuilla osittain kristillisen jumaluuden paikalle. 
(…) Jumalaan vertaaminen varustaa taiteilijan suurella määrällä arvovaltaa. (…) 
taiteilija määritettiin varhaisromanttisissa teksteissä hyvin vaistonvaraiseksi. Hänen 
ajateltiin luovan teoksiaan vapaan mielikuvituksen avulla vailla tietoisia 
suunnitelmia ja täyttä ymmärrystä toiminnastaan. (…) täysromantiikan aikana 
taiteilijan ei enää katsottu olevan ainoastaan spontaani. Alettiin uskoa, että 
taiteellisen luovuuden lähteinä ovat yhtä paljon tai ennemmin järki, ymmärrys ja 
suunnitelmallinen mielikuvitus kuin vapaat kuvitelmat. 
 
 
Kaikessa edellisessä on siten kyse romantiikan aikana muotoutuneesta 
taiteilijakäsityksestä, jopa taiteilijamyytistä; ”myytit ovat heikosti tiedostuvia, 
käyttäytymistä ohjaavia ja julkilausumattomia sääntöjä, jotka ilmoittavat yhteisön jäsenille, 
miten heidän tulee havainnoida, ajatella ja tuntea. Ne ovat yleensä vastaansanomattomia. 
Myyttien käsittelyä vaikeuttaa se, että ne ovat yhteisössä hyvin syvälle juurtuneita ja niihin 
liittyy tunnelataus”, kirjoittavat Kallas, Nikkola ja Räihä (2013, 39) liittyen opettajuuden 
myyttiin. Eikö edellinen kuvaa mitä osuvimmin myös romantiikan taiteilijakäsitystä ja sen 
seurauksia muusikkoudelle? Harnoncourt (1986, 27) täydentää: 
 
Kyseessä on 1800–luvulla taiteilijasta rakennettu kuva; romantiikkahan teki 
taiteilijasta eräänlaisen yli-ihmisen, joka intuition avulla saa sellaista tietoa, joka 
menee pitkälti yli ”normaalin” ihmisen tiedon. Hänestä tulee näin todella laillansa 
”puolijumala”: sellaiseksi hän itsensä kokeekin ja sen mukaisesti itseään myös 
kunnioituttaa.  Tämä ”puolijumala” on romantiikassa mahtava ilmestys: Berliozin, 
Lisztin tai Wagnerin asema sopii täsmälleen tähän aikaan. Että ihmiset suutelivat 
Wagnerin aamutakin helmoja, kuuluu asiaan. Tuossa dekadentissa myöhäisvaiheessa 
muotoutunut taiteilijakuva on ikään kuin kivettyneenä jäänyt olemaan, kuten paljon 
muutakin siitä ajasta. 
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Tiainen esittää, että vain varhaisromantiikan aikana ”järki” olisi ollut ”poissa muodista”, 
mutta että myöhäisromantiikan aikana se olisi jo ollut arvossaan. Tuollaisesta jaosta 
romantiikan aikakauden sisällä en ole kuullut aiemmin; mutta yhtäkaikki oleellista on juuri 
tuo vastakkainasettelu tietoiseen suunnittelemiseen ja ymmärtämiseen, siis ”järkeen” ja 
toisaalta pääosin vaistonvaraisuuteen liittyen. 
 
Sitä paitsi miksi romantikot mukanaan Gothoni ajattelevat kaiken tiedostamattomasta 
tulevan ja siis intuitiivisen olevan ”suurta tuntematonta”, ”annettua” ja ”lahjakkuutta”. 
Eikö silloin sivuuteta paitsi psyyken psykodynaaminen ulottuvuus (Kurkela 1997), 
pätevyysharhat (Kahneman 2012, 30 – 31), myös esimerkiksi sosialisaatio ja oppiminen? 
”Kulttuurissa kaikki on siirtymää ja lainaa muilta”, kirjoittaa Tarasti (2013, 15). 
 
”Ykseyden” laaja määritelmä tarkoittaakin siten, että soittamisen ja muusikkouden eheys 
pitkällä aikavälillä edellyttää sekä intuitiivista että analyyttista ajattelua; tästä kyseisestä 
näkökulmasta katsottuna Garamin ”lahjakkailta vaikuttaneet nuoret viulistit olivat joko 
lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan tai päätyneet umpikujaan” siksi, koska he eivät 
olleet kehittäneet muusikkouttaan ja musiikillista ymmärrystään; intuitio oli ”omillaan 
palanut loppuun”. ”Maailmassa on lukemattomia loistavia alle 25–vuotiaita pianisteja, 
mutta vain harvoja suuria ikääntyneitä mestareita”, oli pianisti Svjatoslav Richter todennut 
(Kimanen 2008, 29). 
 
 
 
2.6 Maneerit ja soittamisen esineellistyminen 
 
Kysymys musiikin eri sisällöistä ja niiden tietoisesta ajattelemisesta ja analysoimisesta 
liittyy soittamisen eheyden rikkoutumiseen vielä yhdellä mielestäni tärkeällä tavalla; kyse 
on vastakkainasettelusta päämäärien ja seurausten välillä. Kaikki tähän liittyen 
rakentamani palautuu tunnetun englantilaisen kirjallisuuden professorin, kirjailijan ja 
kristinuskon ajattelijan C. S. Lewisin (1898 – 1963) ajatteluun. 
 
Musiikin rakenteiden analysoiminen edellä teki siis Mullovan soittamisen ”helpommaksi”; 
se ei Gothonin (1998, 125 Vehviläisen teoksessa 2008, 122) sanoin esineellistänyt. Miksei? 
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Mikä ero siis on tuolla Gothonin varoittamalla esineellistävällä ja toisaalta Mullovan 
analysoimisella? Tuo ero liittyy johtopäätösteni mukaan musiikin sisältöulottuvuuksiin: 
mielikuvitukseen, tunteisiin, muotoon, linjoihin, arkkitehtuuriin ja niin edelleen. 
Konservatorioaikainen soitonopettajani halusi minun toistavan kappaleisiin sisältyviä 
tunteita; Mullovan vanhanmusiikinopettaja sen sijaan suuntasi huomion ”artikulaatioon, 
polyfoniaan, kontrapunktiin ja muotoon”: siis musiikin rakenteisiin ja lainalaisuuksiin. 
Kyse on mitä ratkaisevimmasta erosta. Miksi? 
 
Tässä kohtaa palaan uudelleen luvussa 2.3 tarkastelemaani ”kahtia jakautuneisuuden” 
ilmiöön: siis huomion suuntaamiseen omaan itseen musiikillisten ideoiden ja sanottavan 
kustannuksella. C. S. Lewis, kertoo teoksessaan Ilon yllättämä (1986, 167 – 168, 217 -218) 
seuraavaa: 
 
(…) tukahdutin koulupoikana uskonelämäni tuhoisalla subjektivismillani (…) 
käännyin pois Jumalasta etsimään mielentiloja ja yritin tuottaa niitä väkisin. 
Uskomattoman mielettömästi ryhdyin nyt tekemään samaa typeryyttä 
mielikuvituksen alueella (…) halusin nimenomaan viehätystä, subjektiivista 
mielentilaa. Juuri siinä piilee kauhea erehdys. ”Viehätys” voi herätä vain silloin, kun 
ihmisen mielenkiinto ja kaipaus kohdistuu kokonaan johonkin muuhun (…) Sen 
olemassaolokin edellyttää, että ihminen kaipaa jotakin muuta kuin sitä itseään, 
jotakin ulkopuolella olevaa. Jos joku saisikin sen syntymään sisimmässään jonkin 
kieron askeesin tai huumeen avulla, se osoittautuisi heti arvottomaksi. Sillä jos kohde 
otetaan pois, mitä jää loppujen lopuksi jäljelle? Kuvien pyörre, huikaiseva tunne 
vatsanpohjassa, hetkellinen todellisuudesta irtoaminen. Ja kuka sellaista haluaisi? 
Olen sitä mieltä, että tässä on kauhea virhe, joka tehdään kaikilla elämän alueilla ja 
joka on kaikissa asioissa yhtä kauhea; se muuttaa uskonnon nautintoa palvelevaksi 
ylellisyyshyödykkeeksi ja rakkauden itsetyydytykseksi. Ja toinen tyhmyys on se, että 
asetettuaan virheellisesti tietyn mielentilan tavoitteekseen ihminen ryhtyy itse 
tuottamaan sitä. 
 
Ihminen ei voi samalla kertaa toivoa ja ajatella toivomista; sillä toivossa me 
katsomme toivon kohdetta ja keskeytämme tämän (niin sanoaksemme) silloin, kun 
käännymme katsomaan toivoa itseään. (…) Introspektion avulla me yritämme 
”katsoa itseemme” ja nähdä, mitä meissä tapahtuu. Mutta lähes kaikki, mitä meissä 
hetkeä aikaisemmin tapahtui, pysähtyy sillä hetkellä kun käännämme katseemme 
siihen. (…) Kahtiajaon tietoinen - tiedostamaton sijasta me tarvitsemme kolmijaon: 
tiedostamaton, nautittu ja mietitty. (…) Mutta kaipaus ei kohdistu itseensä vaan 
kohteeseen. Eikä siinä vielä kaikki! Sen luonnekin riippuu kokonaan sen kohteesta. 
 
Teen Lewisin ajatusten pohjalta johtopäätöksen, että tunne: mielentila, viehätys, kaipaus, 
mielenkiinto, nautinto, mielihyvä tai ekstaasi on ulottuvuus, joka ei kestä huomion 
suuntaamista itseensä, siis itsetarkoituksellisuutta; se häviää silloin ”paikalta” kuin 
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kangastus tai Gothonin sanoin esineellistyy. Sen sijaan tunne ilmestyy seurauksena 
huomion kohdistamisesta itsensä ulkopuolelle, johtopäätösteni mukaan siis musiikillisiin 
merkityksiin. Varmin tapa tuhota esimerkiksi spontaanius onkin suunnata huomionsa 
siihen. 
 
Soittamisen eheydessä huomion suuntautuu siis itsetarkoituksellisesti ainoastaan 
”kohteeseen”, eli musiikillisiin merkityksiin, ideoihin ja sanottavaan. Mutta miksi soittaja 
sitten edes suuntaa huomionsa itsetarkoituksellisesti tunteisiinsa? Siihen viittaa 
Barenboiminkin (1993, 159, Vehviläisen teoksessa 2008, 110) lausahdus edellä, että ”on 
taikauskoista ajatella, että jos tiedät musiikista enemmän, tunteesi vähenevät”. Niin, tunteet 
ovat se kaikkein merkityksellisin asia musiikissa; tuleehan juuri niiden kautta kaikki 
mielihyvä ja ilo. ”Halusin nimenomaan viehätystä (…)”, kirjoitti Lewis edellä. Ja sitä 
haluavat tietenkin loppujen lopuksi musiikilta kaikki. Mutta mielihyvän etsiminen 
itsetarkoituksena muuttaa Lewisin mukaan ”rakkauden itsetyydytykseksi”. Sama tapahtuu 
mielestäni myös soittamisessa. 
 
Kehittelen kaikkea edellistä vielä kysymällä, että saiko romantiikan aikakausi aikaan paitsi 
analyysin poistumisen muusikkoudesta, myös juuri tunteiden nostamisen itsetarkoitukseksi 
ja siten pahimmillaan lopulta niiden esineellistymisen? 
 
Kysyin Johdannossa Garamin sanoin, miksi lahjakkailta vaikuttaneet nuoret viulistit olivat 
joko lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan tai päätyneet umpikujaan? Tämän tutkielman 
teoreettisen viitekehyksen viimeinen vastaus kysymykseen on, että kyse on musiikin 
seurauksien ja päämäärien väärinkäsittämisestä; soittajan kokema mielihyvä ja tunteet ovat 
ainoastaan seurausta musiikillisista merkityksistä, siksi niitä ei voi tavoitella ”suoraan”, 
päämääränä tai itsetarkoituksena; niin tehdessään soittaja hajottaa soittamisensa eheyden ja 
”ykseyden”: putoaa ”kahtia jakautuneisuuteen” ja alkaa suorittaa tunteita. 
 
Gothonin (1998, 125) ajatuksia kehitellen päättelen, että soittamisen maneerit syntyvät 
alkujaan spontaaneiden tunteiden muuttumisesta itsetarkoitukseksi; sitä tarkoittaa tunteiden 
esineellistyminen soittamisessa. Vasta nyt ymmärrän myös kauan sitten kuulemani viulisti 
David Oistrahin toteamuksen: ”En pyri soitollani ilmaisemaan tunteita, vaan ajatuksia.” 
Edellinen ei tarkoita, että Oistrah olisi pitänyt tunteita vähäarvoisina; hän vain oli tajunnut, 
ettei niitä voi tavoitella ”suoraan”. 
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Loppupäätelmänä: kun analysointi siis kohdistuu musiikillisiin päämääriin seurausten 
sijasta, se ei riko soittajan ”ykseyttä”, spontaanisuutta, intuitiota ja lopulta siis eheyttä.  Sen 
sijaan huomion suuntaaminen itsetarkoituksellisesti seurauksiin – eli tässä tapauksessa 
tunteisiin tuhoaa soittamisen eheyden. Seuraavaksi ryhdyn tarkastelemaan 
tutkimusaineistoani kaiken edellisen valossa. 
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3 AINEISTO JA SEN ANALYSOINTI 
 
 
Nyt todella pitäisi katsoa toisaalle, unohtaa itsensä ja hypätä tuntemattomaan.  
                                                                                      Anu Vehviläinen 
 
 
 
3.1 Aineiston valinnasta ja taustasta 
 
Anu Vehviläinen on Sibelius Akatemiasta vuonna 2007 valmistunut esittävän taiteen 
tohtori ja pianisti. Valmistaessaan soolokonserttiaan taiteelliseen tohtorintutkintoonsa 
liittyen, Vehviläinen kirjoitti sattumalta ajatuksiaan ja tunnelmiaan soittotunneistaan ja 
harjoittelustaan ja huomasi kirjoittamisen olevan harjoitteluprosessia helpottavaa ja 
muutenkin kiinnostavaa: 
 
Tulin kerran kirjoittaneeksi kuvauksen erään soittotunnin tapahtumista. Tekstiä 
kirjoittaessani huomasin joukon asioita, jotka olivat haitanneet työskentelyäni. 
Tajusin muun muassa, että soittaessani tiettyjä vaikeita kohtia sonaatista ajattelen 
koskettimia, en musiikkia. Huomasin olevani ahdistunut ja huolissani konsertin 
vuoksi. En voinut keskittyä musiikin sävyihin, sillä minua painoi vastuu suuren 
muodon hallinnasta. Myös monia muita asioita nousi esiin. Kirjoittaminen oli 
helppoa ja kiinnostavaa. Kirjoitin pitkästä aikaa jotain sellaista, mistä olin todella 
kiinnostunut. Tekstin avulla sain purettua harjoitteluuni syntyneen akuutin 
lukkotilanteen ja havaitsin samalla monia soittooni ja ajatteluuni liittyviä asioita, 
jotka vaativat ehdottomasti tarkempaa tarkastelua (2008, 10). 
 
Lopulta kirjoittamisen kautta avautuneet asiat osoittautuivat Vehviläiselle niin 
merkityksellisiksi, että hän päätti tehdä taiteellisen tohtorintutkintonsa kirjallisen työn 
omakohtaisista kokemuksistaan pianistin työstä. Vehviläinen piti työpäiväkirjaansa vuoden 
ajan alkaen vuodesta 2004. Vehviläisen kirjallisen työn nimi on Heittäydy – Kuusi 
kirjoitusta muusikkoudesta. 
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Kokonaisuudessaan Vehviläisen kuvaus kokemuksistaan pianonsoitonopiskelijana ja 
pianistina on kehityskertomus: monet pianonsoittoon liittyvät opiskeluvuosien vaikeudet 
jäävät menneisyyteen ja Vehviläinen suorittaa tutkintonsa, konsertoi, ottaa osaa 
pianokilpailuun ja levyttää menestyksekkäästi - ja mikä kaikkein tärkeintä, kertoo 
kokevansa nykyisin yhä suurempaa iloa soittamisestaan. Mutta toisaalta – voisiko toisin 
ollakaan? Olisiko muusikko, joka olisi Garamin (2002, 5) viittaamalla tavalla ajautunut 
umpikujaan pääsemättä sieltä koskaan pois kirjoittanut julkisesti kokemuksistaan? 
 
Mutta Vehviläisen pianonsoitossa ja sen opiskelussa oli aikoja, jolloin soittamisen iloa ei 
pääsääntöisesti ollut. Mistä silloin oli kyse? Siihen pyrin vastaamaan tutkielmani 
teoreettisen viitekehyksen avulla. Uskon, että kyseessä oleva(t) ilmiö(t) ja niiden syyt ovat 
yleispäteviä ja koskevat siten monia musiikin ammattiopiskelijoita; väittäähän Pleethkin 
(1982, 23), että soittamisen eheys ja kokonaisvaltaisuus on enemmän poikkeus kuin sääntö. 
 
Harkitsin alun perin tutkimusaineiston hankkimista haastattelemalla ammattimuusikoita. 
Mutta kun löysin Vehviläisen kirjoitukset, tajusin, että parempaa omakohtaista kuvausta 
tutkielmani aiheeseen liittyen tuskin ikinä saisin. Vehviläinen (2008, 12, 15) kirjoittaa, että 
 
näiden tekstien kaltaisia, täysin subjektiivisia kuvauksia tapaa harvoin opinnäytteissä 
tai kirjallisissa töissä. En itse kutsuisi tekstejäni tutkimukseksi vaan pikemminkin 
pohdinnoiksi. (…) Mitään loppupäätelmää ei tule. 
 
Vehviläinen myös siteeraa Claes Anderssonin väitettä, jonka mukaan kirjoittajan ollessa 
oma itsensä, yksityinen ja avoin, on teksti eniten muiden jaettavissa (2008, 12.) 
Vehviläinen on myös ilmeisen hyvä kirjoittaja, eikä sekään voi olla haitaksi. 
 
Olen Anderssonin kanssa samaa mieltä: tunnistan ja ymmärrän jollain tasolla lähes kaiken, 
mistä Vehviläinen henkilökohtaisesti pianonsoitonopiskeluunsa liittyen kertoo. Ymmärrän 
myös juuri ne kirjoittajan kaikkein yksityisimmät ja tietyllä tavalla ”päättömimmätkin” 
kokemukset pianonsoitosta; tutkielmani teoreettisen osuuden pohjalta ne saavat 
järkeenkäyvät tulkinnat. 
 
En ole kohdannut musiikinmaailmassa Vehviläisen kirjallista työtä vastaavaa avoimuutta ja 
itsensä alttiiksi asettamista; Vehviläinen rikkoo tabuja paljastaessaan sovinnaisesti ajatellen 
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”hävettäviä, noloja sekä heikkouteen ja epävarmuuteen liittyviä” ihmisyyden puolia. 
Vehviläinen (2008, 13) siteeraa Christer Kihlmania seuraavasti: 
 
Mikäli (…) olen onnistunut vähentämään jonkun yksityisen ihmisen irrationaalista, 
tarpeetonta pelkoa, ja sitä tietä myös tarpeettoman pelon ja ahdistuksen koko 
valtavaa yhteissummaa maailmassa, on kirja saavuttanut erään tavoitteistaan. 
 
Vehviläisen kirjallinen työ on kokonaisuudessaan 130–sivuinen ja jakautuu sisällöllisesti 
kahteen osaan: ensimmäinen osa on kirjoitettu työpäiväkirjan pohjalta ja koskee 
Vehviläisen omia kokemuksia pianistina, toisen osan pohdintojen taustalla sen sijaan ovat 
keskustelut kollegoiden kanssa sekä erilaiset lähteet; aiheena on taiteilijuuden olemus. 
Olen käyttänyt Vehviläisen toisen osan lähteitä myös tutkielmani teoreettisessa osuudessa; 
siltä osin Vehviläisen kirjallinen työ ei ollut minulle pelkästään tutkimusaineisto. 
 
Ensimmäisessä osassa on kuusi lukua: Lukijalle, Vaikein konsertti, Palaute, Kontrolli, 
Oppimisia sekä Näkyjä. Kyseiset luvut käsittelevät siirtymistä musiikkiopistolaisesta 
Sibelius Akatemian pianonsoitonopiskelijaksi, alkupään ammattiopiskeluvuosia, käsityksiä 
itsestä muusikkona, oppimisprosesseja ja niihin liittyneitä vaikeuksia, oivalluksia jotka 
veivät soittamista eteenpäin, kappaleiden valintaa, harjoittelumetodeja, valmistautumista 
esiintymisiin sekä konserttitilanteita. 
 
Toinen osa pitää sisällään kolme lukua: Kliseiden viidakko, Esittäjä vs. teos sekä Lopuksi. 
Toisen osan ydinkysymys liittyy romantiikan aikakauden taiteilijakäsitykseen. 
Mielenkiintoista on, että tutkielman teoreettisen osan yhtenä tarkastelukulmana liittyen 
soittamisen eheyteen on vastakkainasettelu intuition ja analyysin välillä sekä sen juuret 
juuri romantiikan aikakauden ajatteluun ja arvostuksiin. Kyseinen näkökulma on peräisin 
tutkielmaa varten perehtymästäni kirjallisuudesta, ei Vehviläisen kirjallisesta työstä. Mutta 
ei voi olla sattumaa, että kysymys romantiikan aikakauden taiteilijakäsityksestä on ollut 
myös Vehviläiselle niin merkittävä, että hän on käyttänyt puolet kirjallisesta työstään sen 
pohtimiseen; romantiikan taiteilijakäsityksellä saattaa siis olla paljonkin tekemistä 
soittamisen eheyden kanssa. 
 
Vehviläinen (2008, 10, 11) kirjoittaa Lukijalle -luvussa, että 
 
Pyrin ensisijaisesti auttamaan itseäni kirjoittamalla, joten asian muotoilu paperille oli 
jo puoli voittoa: olo koheni usein jo mielessä olleen ongelman kirjallisesta 
45 
 
jäsentämisestä. Työntekoon muodostui kaksi tasoa, jotka tukivat toisiaan. (…) Vajaan 
vuoden ajan minulla oli ainutlaatuinen tilaisuus keskittyä siihen, mikä luonnostaan 
pyrki esiin. 
 
Tulkitsen, että Vehviläisen työpäiväkirja oli – kuten päiväkirjat aina projekti, jonka 
tavoitteena oli auttaa kirjoittaja kohti eheyttä. Uskon, että tuollaisessa projektissa alitajunta 
nostaa esille juuri ne kysymykset, joita tuon eheyden tiellä on. 
 
Keskeisin kysymys, joka Vehviläisen kirjallista työtä lukiessani heräsi, on seuraava: mikä 
sai aikaan sen, että sitä samaa ongelmia ratkovaa älyä, jota Vehviläinen on käyttänyt läpi 
kyseisen taiteellisen tohtorintutkintonsa kirjallisen työn, hän ei käyttänyt aikoinaan 
opiskellessaan pianonsoiton perusopiskelijana Sibelius Akatemiassa? Kirjoittaahan Seppo 
Kimanenkin (2008, 57), että ”taideopetuksen suurin saavutus on saada oppilaat johdateltua 
elinikäisen oppimisen pariin, käyttämään älyään ja mielikuvitustaan omaksi parhaakseen”. 
Lopuksi (2008, 15): 
 
Mutta minulla ei ole mitään takeita siitä, että omat tiedostamiseni ja oivallukseni 
kuuluisivat soittoni kautta muiden korvissa samanlaisina kuin omissani. Ehkä kukaan 
ei huomaa tulkinnoissani mitään eroa, vaikka kirjoittaessani oivaltaisin mitä. 
 
 
Epäilen edellistä; olen varma, että ennen pitkää nuo oivallukset, eli eheytyminen soittajana 
kyllä kuuluvat muidenkin korvissa. 
 
 
 
3.2 Vehviläinen astuu self–objektin ansaan 
 
Tutkielman teoreettisen osan psykodynaamisen näkökulman mukaan soittamisen eheyden 
rikkoutumisen taustalla vaikuttavat tietyt luovuutta uhkaavat ”hajottavat voimat”: self–
objektius ja yliminä. Miten kyseiset ilmiöt ”näkyivät” Vehviläisen 
työpäiväkirjapohdinnoissa ja -kuvauksissa? 
 
(…) siirtymä musiikin harrastajasta ammattiopiskelijaksi oli huomattavan kulmikas. 
Oma muusikontieni oli ollut melko huoletonta taivallusta koko kouluajan (2008, 40). 
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Ehkä yhä edelleen hieman kadehdin musiikinharrastajaa, jolle klassinen musiikki on 
vain puhdasta iloa vailla suorituspaineita (2008, 62). 
 
Ennen soitonopiskelunsa muuttumista vakavaksi ja ammattiin tähtääväksi, Vehviläinen 
kertookin soittaneensa tietyllä vapaudella ja huolettomuudella. Asiaa ei muuttanut sekään, 
että hän osallistui lukioikäisenä kansalliseen pianokilpailuun. 
 
Olin lapsena näppärä ja hyvämuistinen soittaja. Teini-ikäisenä soitin melko 
vaikeitakin kappaleita tietämättä, miten vaikeita ne olivatkaan. Jos nyt kuulisin 
nuoruudenaikaista soittoani, huomaisin varmasti monenlaista puutetta ja hataruutta 
tekniikassani. Mutta kuulisinko myös vapautuneisuutta ja huolettomuutta, sitä mitä 
soitostani tuntuu puuttuvan joka ikisessä tutkintokonsertissa? Enhän nuorempana 
tiennyt, mitä kaikkea pianistin pitää osata, enkä siis osannut siitä huolehtiakaan. 
Kontrolli alkoi hiipiä soittooni vasta Sibelius-Akatemiassa (2008, 40). 
 
Mikä on erona Vehviläisen suhteessa pianonsoittoon ennen ja jälkeen sen vakavaksi 
muuttumisen? Psykodynaamisesta näkökulmasta pianonsoittamisesta tuli Vehviläiselle 
varsinainen self–objekti vasta ja juuri siinä vaiheessa, kun hän alkoi opiskella Sibelius-
Akatemiassa ja tähdätä siten pianonsoitossa ammattilaiseksi.  Pianonsoiton self–objektius 
tulee esille ”rivien välistä” Vehviläisen pohtiessa vuosia myöhemmin 
jatkotutkintokonsertista saamaansa palautetta: 
 
Yritän ajatella asioita muka asioina. Että palautteessa esiin tulleet asiat koskisivat 
vain sitä, miten soitan pianoa. Mutta jos vähän pintaa raaputtaa, koskee joka ikinen 
kommentti minua ihmisenä. Riskin oton kammo, varmistelu, suunnitelmallisuus. Jos 
ne kuuluvat soitostani, ne ovat tietenkin samalla myös minun luonteenpiirteitäni 
(2008, 39). 
 
Mutta vielä kesän ennen Sibelius-Akatemian opintojensa aloittamista Vehviläinen kertoo 
olleensa kokonaan soittamatta ja istuneensa Elannon kassalla. Mutta sitten muuttui ”tahti”. 
Ensin Vehviläinen määritteli asemansa suhteessa muihin ja suuntansa 
pianonsoitonopiskelijana: 
 
Kuunnellessani muiden soittoa, ajattelin, etten kuulu Akatemian nuorten 
pianistiopiskelijoiden parhaimmistoon. Mutta ajattelin, että koska olin päässyt 
Akatemiaan, olin ilman muuta jonkin verran hyvä. Tekniikkani parantamiseksi piti 
opintojen alussa tietenkin tehdä kaikenlaista, mutta toisaalta luulen, että liioittelin 
osaamattomuuttani. Alkoi nyhertäminen. (2008, 40, 42) 
 
Opintojensa alussa Vehviläisen yliminä ”löi lukkoon” myös pianonsoiton 
ammattiopiskelijan työskentelyn, elämisen tyylin ja rutiinit. 
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Olen tiukasti kiinni säännönmukaisessa harjoittelussa. Rutiini, jonka muodostavat 
kuusi päivittäistä tuntia pianonsoittoa ja korkeintaan yksi vapaa päivä viikossa, tuo 
minulle tunteen siitä, että käytän elämäni hyödyllisesti. Kaikki energia menee 
harjoitteluun. En jaksa tehdä mitään muuta, elämä pyörii harjoittelun ympärillä. 
Oloni on turvattu, kun jokainen päivä kulkee samaa rataa. Loputon harjoittelu ei 
kuitenkaan anna minulle paljoakaan, eikä pelkkä seesteinen tasaisuus tuo onnea. 
Miksi helvetissä käytän elämäni soittamiseen ja harjoitteluun, joka edelleen tuntuu 
niin järkyttävän vaikealta? Mutta irtikään en pääse. Epäilen, onko minulla tahtoa ja 
luonnetta ollenkaan. (2008, 48) 
 
 
Vehviläistä Sibelius-Akatemiassa ympäröivä normi ja vaatimus oli kuuden tunnin 
päivittäinen harjoittelu. Entä jos kolmen tunnin harjoittelu olisi tuottanut saman tuloksen? 
Entäpä jos se olisi tuottanut jopa paremman tuloksen? Yliminä onkin saanut tässä 
hirmuvaltiaan otteen, eikä spontaani ja terve vaisto pääse enää kertomaan, milloin 
kannattaa harjoitella ja milloin ei (Pleeth 1982, 49). Kurkela (1994, 205) kirjoittaa 
”suoranaisesta paniikista, jota soittaja tuntee, jos ei ole täyttänyt musiikillista 
velvollisuuttaan, siis harjoitellut”. Ja Barenboim (1993, 169) kertoo, että hän harjoittelee 
vain sen aikaa, kun keskittymiskyky antaa myöten; siitä eteenpäin harjoitteleminen 
muuttuisi vain mekaaniseksi. 
 
Oleellista ei itselleni ollut, miten hyvin olin huoltamisen tehnyt, vaan että olin tehnyt 
sitä kauan ja hartaasti (2008, 43). 
 
Vehviläinen kuvaa edellä osuvasti harjoittelemisen itsetarkoituksellisuutta; tuollaista 
toimintaa voi pitää yllä vain juuri yliminä. Rubinstein (1988, 178) pitikin liikaa 
harjoittelemista kaikkein vaarallisimpana nuorille pianonsoitonopiskelijoille. Kenties jo 
pelkästään se riittää tuhoamaan soitosta spontaaniuden; kappaleet ”kuluvat” (Garam 2002, 
128 ja Barenboim 1993, 169). Tyypillinen kehityskulku kokemuksieni mukaan on, että 
kuljettuaan loppuun harjoittelemisen itsetarkoituksellisuuden, muusikko ottaa opintojensa 
jälkeen pitkän välimatkan säännölliseen harjoitteluun. Jotkut eivät palaa siihen enää 
koskaan. 
 
Vehviläisen narsistista jännitettä Sibelius-Akatemian perusopiskelijana piti yllä 
keskeisimmin kurssitutkintojen pistearviointi: 
 
Minulla oli pisteiden suhteen oma tavoitteeni, jonka saavutettuani olin äärettömän 
helpottunut. Pisteisiin kulminoitui seitsemän vuotta kestänyt intensiivinen opiskelu… 
(…) Muistan pistemäärillä olleen kohtuuttoman suuri painoarvo erityisesti 
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pianistiopiskelijoiden keskuudessa. Yhdenkin pisteen ero tuntui monien mielestä 
merkittävältä, ja myös omalla kohdalla paine onnistua oli kova. Muistan ajatelleeni, 
että mikäli en saavuta tavoitettani, kadotan todennäköisesti soittomotivaation. Olin 
kieltämättä hyvin suorituskeskeinen ja kaukana täysipainoisesta muusikon arjesta, 
jossa keskeisellä sijalla on konserttitoiminta eivätkä suoritetut tutkinnot. (2008, 26) 
 
 
Kaiken edellisen perusteella väitän, että tutkielman teoreettisen osan psykodynaaminen 
tarkastelukulma: self–objektius ja yliminä ovat selvästi löydettävissä tutkimusaineistosta. 
Kysymykseksi jääkin, mitä eroa olisi ollut sillä, jos Vehviläinen olisi perusopiskelujensa 
alkuvuosina ajatellut kuuluvansa Sibelius-Akatemian nuorten pianistiopiskelijoiden 
parhaimmistoon? Jos hänellä olisi ollut jokin toinen self–objekti pianonsoiton sijasta (tai 
lisäksi)? Jos kukaan Akatemiassa ei olisi harjoitellut enempää kuin kolme tuntia päivässä ja 
niin edelleen? 
 
Toisekseen: liittyvätkö kyseessä olevat psykodynaamiset ulottuvuudet muuhunkin, kuin 
vain narsistiseen jännitteeseen suhteessa pianonsoittoon, siihen liittyen ahdistukseen ja 
esiintymisjännitykseen, muihin pianonsoitonopiskelijoihin vertaamiseen tai harjoittelun 
itsetarkoituksellisuuteen? Tutkielman teoreettisessa viitekehyksessä rakentamani tulkinnan 
mukaan liittyvät; tein siellä johtopäätöksen, että soittamisen self–objektius suuntaa jo 
itsessään soittajan huomion omaan itseen ja on siten johtamassa ”kahtia jakautuneisuuteen” 
eri suhteissa: esimerkiksi juuri tekniikan, eli keinojen itsetarkoituksellisuuden suhteen. 
Tarkastelenkin seuraavassa luvussa Vehviläisen kokemuksia pianonsoitontekniikasta ja sen 
harjoittelemisesta noina perusopiskelujensa alkuvuosina ja niiden jälkeen. 
 
 
 
3.3 ”Tekniikka” 
 
Tutkielman teoreettisen osan toisena tarkastelukulmana on tekniikan ja musiikillisten 
ideoiden: välineen tai keinojen sekä päämäärien välinen suhde soittamisen ”ykseydessä”. 
Tuon ”ykseyden” rikkoutumisessa on määritelmäni mukaan kyse tekniikan osalta sen 
muuttumisesta päämääräksi, eli itsetarkoitukseksi. Mitä edelliseen liittyvää löysin 
tutkimusaineistosta? Vehviläinen kirjoittaa ihan ammattiopintojensa alkuajoista: 
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(..) en saanut etydeitä kulkemaan, vaikka harjoittelin koko ajan. (2008, 40) 
 
Ongelma, että ”ei saa kulkemaan”, ”on olemassa”, ja sille pitää tietenkin tehdä jotain. 
Mutta soittamisen ”ykseydessä” on Pleethin (1982, 52) mukaan ratkaisevaa, miten noita 
teknisiä puutteita lähestytään; suhteessa musiikillisiin ideoihin – siis tekhnenä, vai irrallaan 
– siis mekaanisesti? 
 
Soitin melodialinjaa – joka nuottikuvan mukaan olisi ollut hiljainen, herkkä ja kaunis 
– rautaisella äänellä paukuttaen, jotta se varmasti soisi ”pohjaan” ja jotta käsivarteni 
olisivat rennot. (2008, 45) 
 
 
Edellinen kuvaa yksiselitteisesti musiikillisista ideoista irrotetun teknisen tekniikan 
harjoittelemista. ”Älyllistäville soittajille tieteestä on tullut lopullinen päämäärä; 
”musiikillisen idean on polvistuttava esimerkiksi jonkun sormenliikkeeseen liittyvän 
teorian edessä”, kritisoi Pleeth 1982, 69). Ja todellinen tekniikka on luonteeltaan loputonta 
ja vivahteikasta varioimista, ei ”kiveen hakattuja” formuloita, hän jatkaa (1982, 78) – 
toisin sanoen esimerkiksi ”rautaisella kädellä paukuttelua”, kuten Vehviläinen kuvaa 
harjoitteluaan jossain vaiheessa. Mutta eikö käsivarsien rentous muka kuitenkin ole 
tärkeää? Kyllä se on, mutta Pleethia tulkiten on eri asia tavoitella sitä suhteessa 
musiikilliseen ideaan – siis tekhnenä, kuin ”irrallaan” – siis pelkkänä teknisyytenä; 
jälkimmäisessä kun johtaa keinon muuttumiseen päämääräksi. Kahnemania (2012, 30 - 31) 
soveltaen tietoinen, eli järjestelmä 2 ottaa esimerkiksi soittamisen tekniikkaan liittyvän 
ongelman ratkaistavakseen järjestelmä 1 epäonnistuttua siinä tiedostamattomasti; mutta 
myös järjestelmä 2 epäonnistuu tehtävässä tehdessään tuosta ongelmasta itsetarkoituksen ja 
katkaistessaan siten yhteyden todellisiin päämääriin ja järjestelmä 2:een. Ja siitä on 
mielestäni ollut kyse tuossa Vehviläisen ”rautaisella äänellä paukuttelussa” aikoinaan. 
 
Ja kuitenkin ajatus, että ”laitetaan ensin tekniikka kuntoon” kuulostaa päällisin puolin niin 
”järkevältä”. Ja niin ajattelivat aikoinaan esimerkiksi aiemmin tutkielman teoreettisessa 
viitekehyksessä esille tuomani Tortelier, Navarra, Sevčik, Noras ja Kimanen. Tällaisessa 
ajattelussa täytyykin siis olla jotain peri-inhimillistä. Vehviläinen kirjoittaa: 
 
Tekniikkani parantamiseksi piti opintojen alussa tietenkin tehdä kaikenlaista, mutta 
toisaalta luulen, että liioittelin hieman omaa osaamattomuuttani. Alkoi nyhertäminen. 
(2008, 42) 
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Miten sitten olisi pitänyt mennä? Entä jos edellisen sijasta Vehviläisen mainitsemat kuusi 
harjoittelutuntia päivässä olisikin ollut esimerkiksi ”määrätyn ohjelmiston hankkimisen 
ohella pääasiassa tai suuressa määrin päivittäistä prima vista –soittoa mieluimmin 
nelikätisesti ja tutkien koko ehtymätöntä kamari- ja sinfoniamusiikkia sekä kaikenlaista 
muuta musiikkikirjallisuutta”, kuten Neuhaus (1986, 185) suosittelee? Olisiko kaikki tuo 
väkisinkin ylläpitänyt suhteellisuudentajua ja siten tekniikkaa sille kuuluvassa 
musiikillisille ideoille alisteisessa asemassa? Kaikelle edelliselle vastakkaisesti Vehviläinen 
kuvaa ”nyhertämistään” seuraavasti: 
 
Ryhdyin työskentelemään uusien teosten kanssa purkaen ne mikroskooppisen 
pieniksi osiksi, joita suurennuslasin alla tarkastelin. (…) Kutakin tekstuurin 
yksityiskohtaa oli vahvistettava, sillä mikään kohta ei ollut valmiiksi tarpeeksi 
laadukas. Käytännössä se tarkoitti jokaisen erillisenä hahmottuvan yksikön – 
soinnun, motiivin, fraasin, trillin jne. – irrottamista yhteydestään sekä tuon yhden 
yksikön läpikäymistä mahdollisimman monin eri tavoin: pisteellisissä ja 
aksentoiduissa rytmeissä, erisuuntaisina arpeggioina, kovaa irtonaisessa ja 
massiivisessa fortessa ja niin edelleen. (2008, 42) 
 
Vaikka kaikesta edellisestä voisi päällisin puolin ajatella, että ”nyt mentiin suoraan asiaan” 
soittotaidon suhteen, kirjoittaa Vehviläinen: 
 
On piinallista kuvata sitä, mitä pianon ääressä tein noina aikoina, usean vuoden ajan. 
(…) Yritin kyllä kaikkeni, tein paljon töitä, mutta tulokset eivät vastanneet 
työmäärää (2008, 42). 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen johtopäätösten perusteella ”kahtia 
jakautuneisuuden” vahvistaminen harjoittelemalla todellakaan ei ”vastaa työmäärää” ja siis 
johda tuloksiin; päinvastoin. Kärjistäen ja yksinkertaistaen voikin kysyä jonkun 
harjoitellessa ne klassiset kuusi tuntia päivässä, että kummastako on kyse: ”ykseyden” 
vaiko ”kahtia jakautuneisuuden” harjoittamisesta? 
  
Ja vielä edelleen: 
 
Saatoin harjoitella yhtäällä d–molli -sointua rytmeissä ja aksentoiden, mutta 
seuraavan c–molli -soinnun kanssa toisaalla aloitin saman uudestaan alusta. Ikään 
kuin d–molli –sointu ei olisi opettanut minulle mitään. Asiat eivät yhdistyneet 
toisiinsa. Tein ilmeisen mekaanista – aivotonta - toistoa sen sijaan, että olisin tarkoin 
katsonut, mitä sormeni tekevät. Myös tätä tarkoitan passiivisuudellani. Oletin, että 
sormi oppii, jos se tekee jotain tarpeeksi monta kertaa. Totuus on, ettei se opi, elleivät 
aivot ole siinä välissä tajuamassa, miten kaikki tehdään. Yllättävän hyvin menneitä 
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kurssitutkintoja pidin pieninä ihmeinä, en loogisina seurauksina harjoittelustani. 
(2008, 43) 
 
 
”Oletin, että sormi oppii, jos se tekee jotain tarpeeksi monta kertaa”, kirjoittaa Vehviläinen. 
Edellisessä sitaatissa hän myös mainitsee sanat passiivisuus ja mekaanisuus; niihin liittyen 
Vehviläinen jatkaa: 
 
Heittäydyin ehkä tajuamattani passiiviseksi. Olin kuin ulkopuolinen tarkkailija, joka 
sivusta katselee A. V:n opiskelua pianistiksi. Vaikka harjoittelin kaiken aikaa, en ollut 
tekemisissäni täysipainoisesti läsnä. En siis – tiedostamattani - ottanut oppimisestani 
kokonaisvaltaista vastuuta, vaan siirsin sen toisaalle, opettajaan, harjoituksiin, 
tietoisuuteen siitä, että olin päässyt sisälle. Ihmettelin, miksi käteni eivät pysty 
tekemään vaadittuja asioita. Miksi kaikki tuntuu vaikealta? Passiivisuuteni ei 
johtunut ylimielisyydestä, siitä, että olisin tietoisesti ajatellut, ettei minun tarvitse olla 
paikalla. Soittaminen tuntui kummalliselta (2008, 41). 
 
 
Mikä ristiriita: huolimatta jatkuvasta ja orjallisesta harjoittelusta, soittaja ei ota vastuuta 
oppimisestaan. Mutta mihin soittamisen ja soitonopiskelun passiivisuus sitten voi liittyä? 
Vehviläinen arvelee itse seuraavaa: 
 
Epäilen passiivisuuden ja ulkopuolisen olon johtuneen osin myös siitä, että 
pyrkiessäni Akatemiaan noudatin enimmäkseen muiden toiveita ja tavoitteita. 
Ajatukset musiikkialalle hakeutumisesta ja ammatillisista opinnoista eivät alun perin 
olleet syntyneet omassa päässäni En toki pyrkinyt vastentahtoisesti vaan soittaminen 
tuntui hyvältä ja kiinnostavalta. (2008, 41) 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen luvussa 2.3 Gothoni (1998, 157) kuvaa lasta, joka 
leikkii autolla: lapsi on autoon ja sen liikkeisiin täysin samaistuen yhtä aikaa kohde (auto), 
kohteeseen vaikuttaja (auton kuljettaja) ja tapahtuman tarkkailija. Mutta päätelmieni 
mukaan soittamisen ”ykseyden” rikkoutuessa jäljelle jää tuo tietoisen ”tapahtuman 
tarkkailemisen” ulottuvuus, mutta ”halvaannuttavana”. Soittaja toisin sanoen ”astuu itsensä 
ulkopuolelle” eikä vaikuta enää ”suoraan” ja siis suhteessa itseensä ja soittamiseensa 
tiedostamattomasti. 
 
Päättelen, että keinojen muuttuessa päämääräksi ja täyttäessä siten huomionvalokentän 
toiminnalla ei enää edes ole todellista päämäärää; mihin silloin ihmismieli 
suuntautuisikaan aktiivisesti? Vehviläinen sanookin opiskelujensa alkuvuosista (tosin 
myönnän: täysin moniselitteisesti) seuraavaa: 
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En varsinaisesti tähtää mihinkään (…) (2008, 48) 
 
Esitin luvussa 3.1 Aineiston valinnasta ja taustasta seuraavan kysymyksen: Mikä sai aikaan 
sen, että sitä samaa ongelmia ratkovaa älyä, jota Vehviläinen käyttää läpi taiteellisen 
tohtorintutkintonsa kirjallisen työn, hän ei käyttänyt aikoinaan opiskellessaan pianonsoiton 
perusopiskelijana Sibelius Akatemiassa? Onko niin, että ilman todellista päämäärää tai 
”astuessaan itsensä ulkopuolelle”, soittaja yksinkertaisesti ”kytkee älynsä päältä”? Mutta 
jos ”kytkee älynsä päältä”, ei auta, vaikka tuota älyä olisi kuinka paljon; ”päältä 
kytkettynä” se ei ”auta”. 
 
Mikä sitten on soitonopettajan merkitys kaikkeen edellä kuvattuun liittyen? Vehviläinen 
(2008, 43) kommentoi kysymystä seuraavasti: 
 
Opettajani ei voinut tietää aivan kaikkea siitä, miten yksinäni harjoittelin ja miten 
asennoiduin erilaisiin harjoituksiin. Tuskin taitavinkaan opettaja voi päästä 
oppilaansa pään sisälle. Niin läheinen kuin opettaja-oppilas – suhde 
yksityistunteineen onkin, se voi operoida tavallaan vain pintatasolla. 
 
Vehviläinen armahtaa soitonopettajansa, mutta en usko, että kaikki edellinen on irrallaan 
siitä, mihin soitonopettaja oppilaansa huomion suuntaa. Mutta en väitä, että soitonoppilaan 
kenties jo aikaisemmin rikkoutuneen ”ykseyden” eheyttäminen olisi helppo asia. Toisaalta 
se mielestäni voi olla sitä; mikä tahansa uusi päämäärä voi muuttaa soittajan toimintaa 
hetkessä. Näkemystäni tukee seuraava: 
 
Vaihdoin jossain vaiheessa opettajaa, jolloin näkökulma harjoitteluun ja soittamiseen 
tietenkin muuttui (2008, 45). 
 
 
Mutta kuitenkin edelleen: 
 
Jos soitin kappaleen läpi ns. esittäen, piti jo heti palata huoltamiseen. En tarkoita 
huonosti menneiden paikkojen tarkistamista, mikä sinänsä on järkevää. Tarkoitan 
sitä, että läpisoiton jälkeen koin olevani taas alkupisteessä. Sama varmisteluketju 
alkoi taas samanlaisena (2008, 43). 
 
En luottanut tekniikkaani sen vertaa, että olisin rohjennut soittaa melodiaa pääasiassa 
pianissimossa. Tuntui, että jos soitan tuon kohdan monta kertaa hiljaa, melodia kuluu 
jonnekin pois, joten oli parasta takoa kohtaa mieluummin fortessa (2008, 45). 
 
Kartoin viimeiseen asti lopullista versiota, olipa kyseessä tahdin, fraasin tai teoksen 
soittaminen. Olin kotonani nyhertämisessä tehden mieluusti jotain huoltamiseen 
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liittyvää, mutta kun olisi pitänyt soittaa joku kohta niin kuin se oikeasti menee, jokin 
harasi vastaan. (…) En päässyt soittamisessani suoraan asiaan, vaan kiertelin jokaista 
yksityiskohtaa muka huoltaen ja varmistaen sitä. (2008, 45) 
 
Tulkitsen kaiken edellisen siten, että Gothonin (1998, 164) sanoin ”lusikan pitelemisestä 
oikein on tullut tärkeämpää kuin syömisestä”. Mielestäni tuo oikein–väärin –ulottuvuus 
onkin aina mukana soittamisen ”ykseyden” ja eheyden rikkoutumisessa; onko kyse jälleen 
päämääristä ja seurauksista ja niiden sekoittamisesta? Onko niin, että musiikillinen idea 
kyllä on päämäärä, mutta ”oikein” tekeminen ei sitä ole? Mutta miksi kysymys ”oikein” 
tekemisestä alun alkaenkaan menee musiikillisten ideoiden ohi? 
 
Vaikka tutkielman teoreettisessa osassa tuo tekniikan itsetarkoituksellisuus korostuu 
suhteessa soittajan ”ykseyteen”, ei se mielestäni kuitenkaan ole koko totuus, kuten luvussa 
2.4 Onko tekniikka sittenkään toisarvoista? toin esille. Sitä paitsi tekniset rajoitukset on 
ulottuvuus, joka ”on olemassa”. Vehviläisen työpäiväkirjan luku Oppimisia (50 - 54) tukee 
edellistä: 
 
Muistan soittohistoriastani hyvin tarkasti joitakin oivalluksen hetkiä. Jokin soittoon 
liittyvä asia on kirkastunut silmänräpäyksessä, koska opettajan tai kollegan 
sanamuoto on ollut juuri oikea. Jokin liike on näyttänyt yhtäkkiä hyvin selvältä. On 
tullut ajatelleeksi jotakin mielikuvaa, adjektiivia tai asentoa, joka auttaa saamaan 
pianosta paremman soinnin tai löytämään kätevämmän tavan liikuttaa sormia (2008, 
50). 
 
Sibelius-Akatemiaan päästyäni suora yhteys sormiini katosi joksikin aikaa. Kun 
opettaja vaihtui ja näkökulma muuttui, aloin saavuttaa soittooni vähä vähältä yhä 
suurempaa hallintaa. (…) Muistan sen autuuden tunteen, kun ensimmäisen kerran 
tajusin etukäteistuntuman koskettimistolla. Soitin tunnilla Chopinin mustilla 
koskettimilla soitettavaa etydiä op. 10 no 5. Sain pianosta irti hetkellisesti irtonaisen 
ja kimmeltävän äänen. Käsi ei väsynyt, ja soinnin laatu pysyi korkealla monta riviä 
(2008, 51). 
 
Soitin eräällä pianotunnilla Lisztin Balladia. Opettajani näytti, miten soinnun voi 
tuntea sormissaan jo ennen kuin sen soittaa. Hän laski käden hitaasti soinnulle, a 
soiva ääni oli satumaisen tarkka. Se oli häkellyttävän oloinen ääni, sillä sen sointi oli 
jo olemassa ennen kuin se oikeasti pianosta soi. Tajusin, mitä opettajani ajoi takaa – 
sillä kertaa viesti meni tosiaan perille. Harjoittelin kotona etukäteen tuntemista, joka 
tuntui mahtavalta, ja aloin etsiä samaa tekniikkaa harjoittelemani kappaleen 
jokaisessa tahdissa (2008, 52). 
 
Opiskeluaika Pariisissa oli raskasta, sillä huolimatta jo suoritetusta A-
kurssitutkinnosta olin jällen eräänlaisen tekniikkaremontin edessä. Boginon 
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ohjauksessa soitin kaiken aikaa isolla äänellä, hitaasti ja pohjaan. (…) Vasta 
palattuani Pariisista palaset alkoivat loksahdella kohdalleen. (2008, 53) 
 
Kaikki edellinen on myös ”totta”; yhtä totta mielestäni kuin Pleethin näkemykset 
musiikillisten ideoiden ensiarvoisuudesta soittajan huomionvalokentässä; puhtaasti 
tekninen oivallus voi aukaista soittajalle uuden maailman myös musiikillisesti; toisin 
sanoen myös yleisellä tasolla liikeratojen ja asentojen tarkoituksenmukaisuus on 
musiikillisesti merkityksellistä. 
 
Vehviläinen kirjoittaa edellä tekniikkaremontista Pariisissa. Täysin vastaava oli tapahtunut 
Norakselle (luku 2.4) Tortelierin oppilaana. Tai Ignatiukselle Sevčikin oppilaana: 
 
Vasta kun kaikki tekninen osaaminen on täydellisesti hallinnassa, ovat hänen 
(Sevčikin) mukaansa vuorossa musiikillinen ilmaisu, dynamiikka, fraseeraus ja tyyli. 
(…) Pisekissä Anja ajautui lopulta lähes kriisiin: soittaminen ei innostanut, musiikki 
ylipäätään ei tuntunut kiinnostavalta. (Karttunen 2004, 49, 51) 
 
Ja kuten Vehviläinen kirjoittaa, se ”oli raskasta”. Mutta onko tekniikan oppimisen pakko 
olla raskasta? Se on kokemuksieni mukaan sitä aina, kun kyse on pelkästään teknisen 
tekniikan – siis ei tekhnen – opettelemisesta. Tuo oppilaan kokema ”raskaus” kertookin 
mielestäni varmuudella siitä, kummastako tekniikan lajista on soitonopetuksessa kyse. 
 
On tietenkin eri asia, jos tekniikan oppiminen tapahtuu pitkin koko kehityskaarta 
lapsuudesta saakka, kuin jos tavoitteena on muuttaa tekniikkaa lyhyessä ajassa, niin kuin 
Vehviläiseen, Norakseen, Ignatiukseen tai Navarran kolmekymppiseen oppilaaseen 
kohdistuneissa ”kirurgisissa operaatioissa” (Gothoni 1998, 147) oli. Ignatius kertookin 
kokemastaan tekniikkaremontista kuitenkin jälkeenpäin tyytyväisenä: 
 
Sevcik iski vasempaan käteeni kiinni yhdennellätoista hetkellä. (…) toisto oli 
luonnollisesti kuivaa työtä, mutta tehokasta. (2004, 51) 
      
Soittajan on siis mahdollista ”toipua” sellaisestakin ääri-ilmiöstä kuin tekniikkaremontti 
niin, että ”palaset alkavat loksahdella paikoilleen”, teknisyys muuttuu tekhneksi ja 
”ykseys” löytyy jälleen. Mutta onko se itsestäänselvyys? 
 
Joka tapauksessa tutkielman teoreettisen osan toisen tarkastelukulman: tekniikan 
itsetarkoituksellisuuden ilmiö – kuten myös tekniikan ja musiikillisten ideoiden 
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kahdensuuntainen suhde oli mielestäni selvästi löydettävissä tutkimusaineistosta. Ja 
kysymykseen ”mikä sai aikaan sen, että sitä samaa ongelmia ratkovaa älyä, jota 
Vehviläinen on käyttänyt läpi taiteellisen tohtorintutkintonsa kirjallisen työn, hän ei 
käyttänyt aikoinaan opiskellessaan pianonsoiton perusopiskelijana Sibelius Akatemiassa?” 
on ensimmäisenä ehdottamani vastaus, että siksi, koska ilman todellisia musiikillisia 
päämääriä ja keskittyessään niiden sijasta itsetarkoituksellisesti keinoihin Vehviläinen 
yksinkertaisesti ”kytki älynsä päältä”. 
 
 
 
3.4 Heittäydy ja ota riski!” 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen kolmas tarkastelukulma liittyi vastakkainasetteluun 
analyysin ja intuitio välillä – siis Kahnemanin (2012, 30 – 31) ajattelemisen järjestelmiin 1 
ja 2. Mutta miten spontaanisuus, siis Vehviläisen omin sanoin ”heittäytyminen” liittyy 
kyseiseen vastakkainasetteluun? 
 
Valitsin otsikoksi ”heittäytymisen, sillä se on mielestäni eräs taiteenteon 
oleellisimmista ja vaikeimmista haasteista. Heittäytymisen vaatimus on piinannut 
elämääni kauan, etenkin jatko-opintojen aikana, mutta koen sen ilman muuta 
tavoittelemisen arvoisena asiana. (2008, 8) 
 
Mitä soittamisen spontaanisuus sitten on? Jokainen muusikko tietää tunteen, kun 
soittaminen tuottaa iloa, asiat tapahtuvat ”itsestään” ja kaikki tuntuu ”helpolta”; 
spontaanisuuden täytyy siis olla soittamisen eheyden ”ydintä”. Kahnemanin (2012, 30 -31) 
mukaan juuri järjestelmä 1, siis tiedostamaton on se, joka toimii intuitiivisesti, 
impulsiivisesti, automaattisesti, nopeasti, vähäisin ponnistuksin ja ilman tahdonalaista 
säätelyä. Kyseinen järjstelmä myös tuottaa vaikutelmat ja tunteet sekä monimutkaisetkin 
ajatusmallit. Kaikesta päätellen spontaanisuus on siis juuri järjestelmä 1:n, siis 
tiedostamattoman toimintaa.  Mutta miten tuon järjestelmä 1:n sitten saa toimimaan; toisin 
sanoen miten spontaaniuden voi saavuttaa? Entä mikä estää sitä toimimasta? Garam (2002, 
102) kirjoittaa: 
 
Viulunsoitossa taiteilija lunastaa itselleen mahdollisuuden spontaaniin esitykseen 
pitkäjänteisen, kurinalaisen harjoittelun avulla. Prosessissa pätee sama menestyksen 
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kaava, minkä urheilijat ovat hahmotelleet omien tavoitteidensa saavuttamiseksi: 
lähtökohtana on itsekuri, josta seuraa itsehallinta, joka synnyttää itseluottamuksen, 
joka johtaa lopulta vapaaseen itsensä toteuttamiseen. 
 
Mutta kurinalaisuutta tai itsekuria ei Vehviläiseltä kaiken perusteella ainakaan puuttunut. 
Gothonin (1998, 173) mielestä spontaaniudessa taas on kyse seuraavasta: 
 
Näin vapaus ja todellinen spontaniteetti soitossa on kontrollin saavuttamista luovan 
tilan ehdoilla (…) Aito spontaniteetti on siis hallintaa, vaikka se ei ilmenekään 
opittuna toistamisena. Toisin päin: opittu toistaminen ei ole spontaania ja elävää (…) 
Sitä ei voi opiskella toistamalla loputtomasti jo hallittua (…) 
 
Garamin mielestä edellä soittamisen spontaanisuuden edellytyksenä on siis hallinta. 
Gothoni lisää edelliseen vielä vaatimuksen luovasta tilasta, joka taas on tuloksena 
kehitysprosessista, jossa soittaja kehittyy sisältäpäin ohjautuen omaan luovaan tahtoonsa 
perustuen, ei ulkoa päin opetettuihin systeemeihin tai metodeihin pakotettuna (1998, 173). 
Gothoni ajattelusta voikin johtaa, että kontrolli ja opitun toistaminen, sekä toisaalta ”aito” 
hallinta ja itsensä vapaa toteuttaminen kuuluvat yhteen ja ovat vastaparit. Mutta 
Kahnemanin (2012, 174) edellytys intuition ja järjestelmä 1:n toimimiselle on 
yksinkertaisin: se on positiivinen mieliala. 
 
Entä mitä mieltä Vehviläistä arvioineet tutkintolautakunnat olivat asiasta? 
Tutkintolautakuntien Vehviläiselle antamassa palautteessa ylipäätään ja juuri 
spontaanisuuteen liittyen keskeistä oli liiallinen kontrollointi, toivomus eläytyä enemmän 
sekä riskien ottaminen lavalla: 
 
Kaikissa tutkintokonserteissani on kiinnitetty huomiota tapaani kontrolloida. 
Kolmannen konserttini palaute oli pääosin myönteistä. Monista esiin nousseista 
asioista yksi jäi voimakkaimmin mieleeni: toivomus, että eläytyisin musiikkiin 
enemmän rutinoitumisen ja varman päälle soittamisen sijaan. (…) Juuri tätä asiaa, 
toivetta spontaanimmasta otteesta haudoin konserttini jälkeen pitkään. (…) Miksi en 
ole spontaani ekstrovertti hetkeen tarttuja? Miksi olen ollut jo pienestä pitäen 
tällainen varmistelija, aina huolehtimassa mitä seuraavaksi tapahtuu? En ikinä 
saavuta gothoniaanista värähtelyä musiikin universumin edessä, koska esiintyessä 
haluan keskittyä ennen kaikkea pitämään asiat kasassa. En ota riskejä edes 
ruokakaupassa, miten tekisin sen sitten konserttilavalla? (…) Pidän kontrollista ja jo 
löytämäni varmistelusta – etsiminen ja elämysten tavoittelu ovat puolestaan 
hajottavia toimenpiteitä (2008, 37 - 38). 
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Pleeth (1982, 43) kehottaa seuraavaa: ”take the leap, go wrong, but live!” Itse asiassa ”take 
the leap” tarkoittaa suomeksi kehotusta hypätä; Vehviläinen itse taas käyttää kirjallisen 
työnsä nimessä sanaa heittäytyminen. Pleeth ja Vehviläinen puhuvatkin siis mitä 
ilmeisimmin aivan samasta asiasta. Tutkintolautakunta oli antanut spontaanisuuteen liittyen 
Vehviläiselle seuraavan neuvon: 
 
(…) sinun pitäisi vain luottaa siihen että osaat kaiken ja sitten eläytyä enemmän 
musiikkiin (2008, 38). 
 
Mutta tuo neuvo herätti Vehviläisessä kysymyksiä: 
 
Yritän tavoittaa mielessäni sen hetken, kun haluan lavalla ollessani tehdä toisin, ottaa 
riskin. Olen jokaisen kohdan miettinyt etukäteen tietyllä tavalla, ja jos siitä 
suunnitelmasta poikkean, on olon oltava aivan erityisen rohkea.  (…) Missä sitten on 
riskin paikka? Miksi minun pitäisi mennä sotkemaan kaikki mahdollisuudet onnistua 
ja tehdä jotain poikkeavaa, jota en ole etukäteen kaavaillut? Onko tämä 
spontaanisuus jonkinlainen itseisarvo, jonka vuoksi minun pitäisi uhrata kaikki 
mielessäni soivat musiikilliset rakennelmat? Koen toivomukset riskin otosta hyvin 
raskaina (2008, 38). 
 
”Eläydy sitten enemmän”, ”tee jotain toisin kuin olet etukäteen kaavaillut” ja ”ota riskejä” 
ovat samantasoisia neuvoja kuin ”naura kovempaa”; mihin tuollainen muka johtaa? Millä 
tavalla neuvot ”eläytyä enemmän” tai edes Pleethin sanoin ”hypätä tuntemattomaan” siis 
lisäävät soittajan spontaanisuutta ja eheyttä? Päättelen, että ainoastaan siten, että ne 
kehottavat uskaltautumaan soittamaan järjestelmästä 1, siis tiedostamattomasta käsin. 
Vehviläinen miettiikin, että ”onko tämä spontaanisuus jokin itseisarvo, jonka vuoksi pitäisi 
uhrata kaikki mielessä soivat musiikilliset rakennelmat? ”Mutta kuten Kahneman (2012, 
174) esittää, tiedostamaton ei toimi tahdonalaisesti, siis ”käskien”. Miten sen sitten saa 
toimimaan? 
 
Yritän ajatella mahdollisuutta ottaa riskejä konserttilavalla. Tai jos en sentään riskejä, 
niin ainakin muuttamaan suunnitelmia ollakseni spontaani. Tämä ajatusketju ei vie 
minnekään (…) (2008, 15). 
 
10.5.2004 (…) En voi ripotella spontaanisuutta soittoni päälle kuin suolaa. (…) Nyt 
todella pitäisi katsoa toisaalle, unohtaa itsensä ja hypätä tuntemattomaan. En tiedä, 
mitä tehdä (2008, 39). 
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Kuten C. S. Lewisin (1986, 167 – 168, 217 -218) ja Paynen (1998) ajatuksista voi johtaa, 
varma tapa tuhota spontaanius on kohdistaa siihen huomionsa; tehdä siis siitä itsetarkoitus. 
Tähän liittyy myös seuraava mielestäni mihinkään johtamaton neuvo: 
 
Bogino käski ottaa uudestaan ja soittaa tunteella, jollain erityisellä sävyllä, 
ajatuksella, idealla. Etten vain mekaanisesti painelisi nappuloita. (2008, 44) 
 
Tarkoitan edellisellä ”mihinkään johtamattomuudella” juuri neuvoa soittaa ”tunteella”: 
tämän tutkielman teoreettisen viitekehyksen pohjalta siis musiikillisten ideoiden 
seurauksilla. Spontaanius ei Vehviläisen omin sanoin voikaan olla ”suolan ripottelemista”, 
siis suoritus. Eikä se myöskään voi olla ”elämää piinaava vaatimus”, kuten Vehviläinen on 
asian kokenut (2008, 8). Ja kuitenkin spontaanius, siis tiedostamattoman toimiminen on 
soittamisessa luovuttamattoman tärkeää. Miten siis ”saada se toimimaan”? 
 
Kyse on tämän tutkielman teoreettisen viitekehyksen päätelmien pohjalta jälleen vain ja 
ainoastaan todellisista musiikillisista päämääristä: ideoista, ilmaisusta ja sanottavasta 
soittajan huomion kohteena. Vehviläisen sanoin ”mielessä soivia musiikillisia 
rakennelmia” ei siten pidä uhrata millekään, koska juuri ne ovat soittamisen perimmäisin 
päämäärä, kaikki muu – ja tässä tapauksessa spontaanisuus on sitten vain seurausta niistä. 
 
Huomasin muun muassa toistavani varmistelun kaavaa: en pyri johdonmukaisesti 
kokonaisuuteen vaan hidastan prosessia varmistellen loputtomasti yksityiskohtia (…) 
(2008, 11). 
 
 
Tulkitsen pyrkimättömyyden johdonmukaisesti kokonaisuuteen siten, että kyse on juuri 
kieltäytymisestä suuntautua ja suunnata huomio musiikillisiin ideoihin ja sisältöihin. 
Tämän tutkielman teoreettisessa osassa rakennettu näkemys soittamisen ”ykseydestä” ja 
eheydestä rakentuukin eri suunnasta kuin Garamin ja Gothonin näkemykset edellä 
soittamisen spontaaniuteen liittyen; olennaisinta ei siis ole, millainen hallinta soittajalla 
tietyllä hetkellä on, tai edes yksistään se, kuinka vapaasti hän on kehitysprosessissaan 
saanut toteuttaa omaa sisältäpäin ohjautuvaa luovaa tahtoaan. Tuo sisältäpäin ohjautuva 
tahto voi näet sisältää narsistisia motiiveja ja suunnata siksi huomion ”sivuraiteille”: 
esimerkiksi omaan itseen tai itsetarkoituksellisesti mielihyvään ja tunteisiin. Edellistä 
kuvaa käsite ”tyhjä henkilökohtainen vapaus” (Kallas, Nikkola & Räihä 2013, 24); kyse on 
humanistisia painotuksia kritisoivasta näkemyksestä, jonka mukaan olemalla vain ”oma 
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itsensä” ja toimimalla tahtonsa ja uskomustensa mukaisesti ei silti välttämättä toimi juuri 
niin, kuin opettajan tulee toimia - tai edellistä soveltaen kuin muusikon tulee soittaa. 
 
Tämän tutkielman punaisena lankana onkin sen sijaan kysymys siitä, mihin soittajan 
huomio kohdistuu: päämääriin vai omaan itseen, seurauksiin tai keinoihin 
itsetarkoituksena? Vehviläinen analysoi ja tulkitsee spontaaniusongelmaansa edelleen: 
 
19.5.2004 Hyvä on. Kommentit riskinotosta sekä hetkeen tarttumisesta ja nopeasta 
reagoinnista osuvat naulan kantaan (…) En ole nopea, sähäkkä enkä spontaani. Eräs 
ongelmani saattaa olla siinä, että en koskaan koe olevani valmis. Harjoitteluani 
leimaa loputon varmisteleminen sen sijaan, että suoraan ja kaikin keinoin etsisin 
lopputulosta (2008, 39). 
 
Tiedostamaton toimii nopeammin kuin tietoinen (Gothoni 1998, 48 sekä Kahneman 2012, 
30 -31); samaten liikkeet jähmettyvät huomion suuntautuessa niiden osiin kokonaisuuden 
sijasta (Garam 2002, 269); tässä mielessä sähäkkyys, eli nopeus liittyy soittamisen 
”ykseyteen” ja eheyteen. 
 
Sen sijaan uskallus ”etsiä kaikin keinoin lopputulosta” ja ”sillä vähälläkin” teknisellä 
osaamisella palautuu edellä viittaamiini ”musiikillisiin ideoihin” ja niiden asemaan 
soittajan huomion kohteena; siis suoraan ”ykseyteen”. Mielestäni Vehviläinen onkin osunut 
itse ”maaliin” spontaanisuusongelmassaan; kyse ei ole eläytymisestä ja sen sellaisesta, 
vaan juuri ”pyrkimisestä johdonmukaisesti kokonaisuuteen ja lopputulokseen”. Tunteet, 
siis eläytyminen tulevat sitten sen seurauksena, kuten Lewis opettaa. Ja jos kerran tunteet 
ilmestyvät spontaanisti ja ”vapaasta tahdostaan”, on tiedostamatonkin, siis järjestelmä 1 
alkanut toimia; soittaja on näin päässyt tietyllä hetkellä soittamisen suhteen ihannetilaan. 
 
Vehviläinen pohtii spontaaniuden ja muun soittamiseen liittyvän problematiikkansa 
liittymistä myös persoonallisuutensa pysyviin piirteisiin: 
 
Pikemminkin olen aina ajatellut olevani tietynluonteinen eli kontrolloiva, varautunut 
ja järjestelmällinen, joten en erityisesti ihmetellyt saatuani kuulla kontrolloinnista 
myös soittoni yhteydessä (2008, 15). 
 
Epätäydellinen olo tulee pikkuasioissa. Koulussa oli opettajia, jotka liitutaulua 
sienellä pudistaessaan katsoivat muualle kuin tauluun, he puhuivat samalla ja tekivät 
taulun puhdistamisen aivan väärin: operaation loppuessa taulu oli täynnä liitujälkiä. 
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Säntillisyyteni näkyy monissa pikkuasioissa, ja niistä on helppo päätellä, etten ole 
rennon huoleton. 
 
Kotini ei ole turhan siisti, käsittääkseni kontrolloin ympäristöäni hyvin 
tavanomaisesti. Anarkistisen sekasorron on tultava esiin jossain, edes vähän: 
käsialani on kauhea. (…) 
 
Olen aina minuutilleen ajoissa sovituissa tapaamisissa, mistä ollaan ystäväpiirissäni 
huvittuneen tietoisia (2008, 36). 
 
Onko siis psyyke rakenteineen – kuten esimerkiksi hollantilainen valmentajapsykologi 
Dolf Grunwald (1989) väittää - irrottamaton osa soittamista; realisoituuko ”kaikki” 
soittamisessa? Vai onko päinvastoin mahdollista, että juuri soittaminen voi olla asia, johon 
tuo sisäinen turvattomuus ei pääse vaikuttamaan? Voisiko olla niin, että jos soitonopettaja 
osaa ruokkia oppilaansa ”valmista kokonaisuutta” (Gothoni 1998, 137) ja musiikillisia 
ideoita, juuri soittamisesta tulee ”turvasatama eikä päinvastoin vaikeuksien suo”? 
 
Joka tapauksessa Vehviläisen persoonallisuuden kontrolloivuus ”ei vakuuta” edellisen 
kuvauksen perusteella. Samaan tulokseen tulee Vehviläinen itsekin työpäiväkirjassaan 
myöhemmin: 
 
Tavoitan nuoruusmuistoistani huoletonta soittoa. Sen johdosta ajattelen, että 
kontrolloiva elämätyylini ei välttämättä tarkoita sitä, ettenkö kykenisi koskaan 
heittäytymään musiikkiin. Se, että on säntillinen, tarkka ja ajoissa paikalla, ei ehkä 
kuitenkaan tarkoita sitä, ettenkö voisi joskus soitta vapautuneesti. Kyllä, olen 
luonteeltani ennakoiva ja suunnitelmallinen, joten pidän ennakoinnista ja 
suunnitelman seuraamisesta myös soitossani. Yritän varautua kaikkeen mahdolliseen. 
Mutten voi ruoskia itseäni näiden ominaisuuksien vuoksi ja vetää kylmästi suoraa 
linjaa luonteenpiirteistäni tylsään soittoon. Mainituissa ominaisuuksissa voi näet olla 
paljon hyviä, soittoani auttavia puolia. Nuoruusmuistoni pelastavat minut: se olin 
minä, joka vain pistelin kappaleita menemään. Nyt ylitettävänä esteenä on tiukka 
kontrolli, joka liittyy tekniseen suoriutumiseen ja ennen kaikkea itseensä 
luottamiseen. En voi palata menneeseen, sillä olen jo vuosia opiskellut vakavasti 
soittamista: raskas vastuu on tullut jäädäkseen (2008, 47). 
 
Gothonin (1998, 271) mukaan takaisin pääseminen jakautumattomuuteen, siis ”ykseyden” 
tilaan, jossa Vehviläinen huolettomasti ”vain pisteli menemään”, on mahdollista, ja vieläpä 
niin, että kaikki myöhemmin opittu ammattilaisuus ynnä esimerkiksi Vehviläisen kyky 
ennakoida ja olla suunnitelmallinen ovat mukana. Mutta miten tuo kaikki tehdään? 
Vehviläinen taitaa itse tietää sen oikein hyvin: 
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Nyt todella pitäisi katsoa toisaalle, unohtaa itsensä ja hypätä tuntemattomaan. (2008, 
39)   
 
Edellinen Vehviläisen työpäiväkirjassaan itselleen ikään kuin ohimennen kirjoittama neuvo 
on tämän tutkielman viitekehyksestä käsin ja loppuun saakka tulkittuna suorastaan 
tyhjentävä; Vehviläinenhän on jollain tasolla tiennyt itse, mistä ”kaikki kiikastaa”. Kyllä, 
katsomisesta, siis huomion suuntaamisesta on kyse, mutta niin, että katse on musiikillisissa 
päämäärissä, ei keinoissa tai seurauksissa. Ja kyllä. Oma itse pitää unohtaa päästäkseen 
takaisin ”itsensä sisälle” ja siten soittamaan ”suoraan”. Ja hyppy tuntemattomaan tarkoittaa 
tutkielman teoreettisen osan ja Gothonin mukaan ”suurta tuntematonta”: sitä osaa 
tiedostamattoman valtakunnassa, joka ei ole narsististen motiivien tahraama, vaan 
lahjakkuutta sanan ja romantiikan taiteilijakäsityksen parhaimmassa merkityksessä. 
 
 
 
3.5 Vehviläinen ja romantiikan taiteilijakäsitys 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen kolmannen tarkastelukulman vastakkainasettelu 
intuition ja analyysin välillä palautuu romantiikan taiteilijakäsitykseen, koska intuitio 
korotettiin juuri romantiikan aikana ”kaikkivoivaksi” ja analysoiminen, siis tietoinen 
ajattelu nähtiin lähinnä ”lahjattomille” kuuluvaksi. Tiainen (2005, 62) kirjoittaa, että 
 
… vielä uusklassismin ajan määritelmissä nero oli taitava tai taidokas nero (artful 
genious). Neroudella tarkoitettiin taiteilijan luontaista lahjakkuutta, joka kuitenkin 
kehittyi parhaimmilleen vain tietoisen, taiteen perinteiden harjoituksen myötä. (…) 
Painottaessaan sisäsyntyisyyttä varhaisromantikot irrottautuivat tästä käsityksestä. 
Neroutta ei enää ymmärretty pelkäksi lahjakkuudeksi ja taipumukseksi, vaan se oli 
yhtä kuin taiteilijan koko olemus spontaaneine ilmauksineen. 
 
Toin luvussa 2.5 Intuitio ja analyysi esille, että intuitio ei välttämättä tavoita kaikkia 
musiikin sisältöjä tai ulottuvuuksia, vaikka se tavoittaakin sen emotionaaliset ja esteettiset 
ulottuvuudet. Johtopäätöksenä edellisestä on silloin, että soittajana kehittyminen ja 
täysipainoinen muusikkous edellyttävät myös ”järjen” käyttämistä. Kimanen (2008, 57) 
kirjoittaakin, että taideopetuksen suurin saavutus on saada oppilaat johdateltua elinikäisen 
oppimisen pariin, käyttämään sekä älyään ja mielikuvitustaan. Tietoista ja tiedostamatonta 
ajattelua ja päätöksentekoa tutkivan Daniel Kahnemanin (2012, 30 - 31) käsittein 
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edellisessä on kyse sekä tiedostamattoman, siis järjestelmä 1:n että tietoisen, siis 
järjestelmä 2:n yhtälaisesta käyttöönottamisesta taideopetuksessa, koska niillä on 
molemmilla omat yksilölliset tehtävänsä. Ja Kimasta ja Kahnemania suhteuttaa vielä 
Gothoni metafyysisillä ”suuren tuntemattoman” ja ”alkuperäisen kokonaisuuden” 
ilmaisuillaan; toisin sanoen mielikuvituksen, siis järjestelmä 1:n täytyy kuitenkin olla 
keskeisemmässä asemassa. 
 
Tutkielman teoreettisen viitekehyksen kolmannen tarkastelukulman kannalta onkin 
huomionarvoista, että myös Vehviläiselle kysymys romantiikan taiteilijakäsityksestä on 
ollut niin merkittävä, että hän on käyttänyt puolet kirjallisesta työstään sen 
tarkastelemiseen. Vehviläisen pohdinnat taiteilijuudesta pohjautuvat hänen 
keskusteluihinsa kahden kollegansa kanssa. Vehviläisen kollegoidensa kanssa käymissään 
keskusteluissa oli aiheina muun muassa kysymykset taiteilijankutsumuksesta, 
kärsimyksestä, onnellisesta elämästä, perheelle omistautumisesta, boheemiudesta sekä 
hulttiomaisuudesta. Mutta kuten jo toin esille, liittyy tarkastelukulmani romantiikan 
taiteilijakäsitykseen pelkästään vastakkainasetteluun intuitio ja analyysin välillä – ja juuri 
analyysin, eli ”järjen” väheksymisen osalta. Miten kyseinen vastakkainasettelu sitten tuli 
esille Vehviläisen pohdinnoissa? 
 
Mainitaan mm. käsite ”kutsumus” (…) Myös omassa taiteilijapienryhmässämme 
ohitimme usein musiikillisen ammattilaisuuden jonkinlaisena itsestäänselvyytenä ja 
keskityimme intensiivisesti juuri ”sisäisen maailman” kysymyksiin. (2008, 67) 
 
Jossain mielessä tuo Tiaisen edellä viittaama ”sisäsyntyinen varhaisromantiikan” taiteilija 
on siis ollut paitsi Vehviläisen ja hänen kollegoidensa keskustelujen kohteena, myös niiden 
ontologisena lähtökohtana; ”ohitimme musiikillisen ammattilaisuuden jonkinlaisena 
itsestäänselvyytenä”, kirjoittaa Vehviläinen edellä. Toisin sanoen musiikillinen ajattelu ja 
ymmärtäminen ja niin edelleen sekä niiden kehittyminen olisivat itsestäänselvyyksiä. Ja 
että ”taiteilijuus” taas olisi edellisestä irrallaan; jotain muuta; esimerkiksi ”yhtä kuin 
taiteilijan koko olemus spontaaneine ilmauksineen”. Edellisen kanssa on ristiriidassa se, 
mitä Vehviläinen kuitenkin toisaalla kirjoittaa: 
 
En myöskään ajattele, että hyviksi muusikoiksi tultaisiin opettelemalla ensin ns. 
ammattimainen soitto, jonka päälle lisättäisiin ilmaisu, luovuus ja taiteilijuus. (2008, 
73) 
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Varhaisromantiikan sisäsyntyiseen taiteilijakäsitykseen liittyen Vehviläinen kertoo 
ajattelustaan aikoinaan opiskelijana: 
 
Omaa pianonsoitonopiskeluani Sibelius-Akatemian solistisen linjan 
perusopiskelijana varjosti epäily omasta taiteellisuudestani, sillä olin mielestäni 
taiteilijaksi liian tavallinen. Epäily heräsi toistuvasti törmätessäni ”taiteilijan” jossain 
määrin kliseiseen kuvaan mediassa, kirjallisuudessa tai elävien ihmisten puheessa 
(2008, 17). 
 
Oman nykyisen ihannemääritelmänsä taiteilijasta Vehviläinen kuitenkin muotoilee 
seuraavasti: 
 
(…) oma ihannemääritelmäni esittäjä-taiteilijalle on ennen kaikkea itsenäinen, luova 
ja osaava muusikko. (2008, 88) 
 
”Osaava”; toisin sanoen Vehviläinen ei – toisin kuin opiskeluaikoinaan - ole ainakaan 
tietoisesti enää tuon varhaisromanttisen taiteilijakäsityksen vallassa, vaan hän on 
”reissunsa tehtyään” löytänyt uusklassisen ajan taiteilijan, joka ”kehittyy parhaimmilleen 
vain tietoisen, taiteen perinteiden harjoituksen myötä” ja siis käyttää intuitionsa ohella 
yhtälailla ”järkeään” mennäkseen eteenpäin. 
 
Myös tuolla romantiikan taiteilijakäsityksellä onkin saattanut olla Vehviläisen muusikon 
kehityskaaressa juuri noina Sibelius-Akatemian pianonsoiton perusopiskeluvuosina 
lamaannuttava vaikutus: juuri se on omalta osaltaan saattanut saada Vehviläisen tuolloin 
”kytkemään älynsä päältä”; mihin muka älyä tarvitaan, jos muusikkous: siis lahjakkuus ja 
taiteilijuus kerran ovat pääasiassa intuitiota?  Ja jos musiikin ainoat merkitykselliset 
sisällöt ja ulottuvuudet ovat siis esteettisiä ja emotionaalisia? 
 
Sitä paitsi näen koko Vehviläisen kirjallisen työn kokonaisuutena eräänlaisena 
sodanjulistuksena romantiikan taiteilijakäsitykselle. Vehviläinen kirjoittaakin sen 
alkupäässä: 
 
Vastustan taiteessa vallitsevaa sankaritarinan pakkoa enkä kato, että kielteiset 
tuntemukset pitäisi aina salata tai kieltää. Niistä puhuminen ei muuta lopputulosta 
suuntaan eikä toiseen. (2008, 14) 
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Totinen sodanjulistus romantiikan taiteilijakäsitykselle on varsinkin seuraava tunnustus 
koskien Sibelius Akatemian perusopiskeluvuosia: 
 
(…) itselleni eivät opusnumerot tahtoneet jäädä päähän. En ollut niistä tarpeeksi 
kiinnostunut. Sen sijaan muistan kuka näytteli Dallasissa Gary Ewingiä. (2008, 62) 
 
Viimeisenä kysymyksenä romantiikan taiteilijakäsitykseen sekä siihen liittyen 
vastakkainasetteluun intuition ja analyysin välillä on kysymys musiikin ymmärtämisestä; 
Stravinskin (1968, 126) mukaan musiikkia ei voi oppia ymmärtämään ilman harjoitusta, ja 
toimettomuus johtaa vähitellen jäykistymiseen ja kykyjen surkastumiseen. Toisin sanoen 
Stravinskinkaan mielestä pelkästään intuitio ei riitä ymmärtämiseen ja varsinkaan sen 
kehittymiseen.      
 
Kysymykseen musiikin ymmärtämisestä ja siihen liittyen intuition ja analyysin 
merkityksistä liittyy myös se, mitä ylipäätään pidetään tietämisen arvoisena. Kyse on 
jälleen romanttisen ja klassisen maailmankuvan vastakkainasettelusta: kun romanttinen 
maailmankuva painottaa inspiraatiota, mielikuvitusta, luovuutta ja intuitiivisuutta, arvostaa 
klassinen maailmankuva sitä vastoin lainalaisuuksien, syiden ja lakien ymmärtämistä 
(Pirsig 1974, 66 Swanwickin teoksessa 1994, 32). Vehviläisellä on ”tällä hetkellä” 
seuraava näkemys musiikin ymmärtämiseen: 
 
(…) teosta opetellessani ainakin toivon etsiväni sitä, mitä säveltäjä on halunnut 
ilmaista ja vielä ymmärtää jotain siitä. Ymmärrykseen viittaaminen on sinänsä 
vaikeaa, sillä sanalla on turhan mustavalkoinen kaiku. Jaan ajatuksen, jonka mukaan 
ymmärtäminen on aina vain ja ennen kaikkea omaa tulkintaa. Mielestäni 
ymmärtäminen ei musiikista puhuttaessa tarkoita jonkin yhden asian siirtymistä 
esimerkiksi säveltäjältä esittäjälle sellaisenaan ja muuttumattomana vaan 
pikemminkin kulloisenkin asian vastaanottamista omin keinoin. (…) Kun ymmärrän 
jotain, olen selvittänyt joukon kysymyksiä ja voin siirtyä eteenpäin. Ehkä pitäisi 
puhua musiikin ymmärtämisestä säveltäjän ymmärtämisen sijaan, mutta edustan 
sittenkin 1800–luvun perinnettä, jossa teoksia käsitellään säveltäjille jollain tavoin 
kuuluvina tai heihin liittyvinä olioina. (…) partituuri on vain joukko ohjeita musiikin 
tuottamiseksi – nuottiteksti ei voi sisältää kaikkea (2008, 113). 
 
”Jaan ajatuksen, jonka mukaan ymmärtäminen on aina vain ja ennen kaikkea omaa 
tulkintaa”, kirjoittaa Vehviläinen. Mutta ”lainalaisuuksien, syiden ja lakien ymmärtäminen” 
ei ole mielestäni tulkintaa. Sen sijaan ”inspiraatio, mielikuvitus, luovuus ja intuitiivisuus”: 
tulkintani mukaan Vehviläisen (2008, 96) pohdinnoissaan viittaama esityksellinen tila on. 
Toisin sanoen Vehviläisen käsitys edellä musiikin ymmärtämisestä tule kuitenkin juuri 
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romanttisesta, ei klassisesta maailmankuvasta. Mutta hän tiedostaa sen itsekin, koska 
kirjoittaa, että ”ehkä pitäisi puhua musiikin ymmärtämisestä säveltäjän ymmärtämisen 
sijaan, mutta edustan sittenkin 1800–luvun perinnettä”. 
 
Musiikki, siis teos tai sävellys onkin klassisen maailmankuvan pohjalta enemmän kuin 
säveltäjän tahto, luonne, elämänkohtalo, aikakauden kulttuuri tai muu sellainen; sillä on 
Rautavaaran (2005, 99) sanoin oma ”tahtonsa”: ”emme me sävellä mitään vaan 
kuuntelemme, minne musiikki itse haluaa mennä”. Jossain määrin tätä Vehviläinen (2008, 
106) pohtii kysymällä musiikintutkija John Rinkin sanoin: ”Oliko esittäjällä vain taitoa vai 
myös ymmärrystä? Ja että (…) onko esittäjä vain käytännöntoteuttaja vai onko hän samalla 
myös säveltäjä ja teoreetikko?” Kaikkeen edelliseen liittyen Payne (1998, 197 -198) 
kirjoittaa Raamatun sanalle sydän antamasta merkityksestä: sillä viitataan sekä ”pään” että 
”sydämen” tietoon. Musiikin ymmärtäminen onkin silloin paitsi romantiikan 
maailmankuvan tavoitteita ja arvoja, myös klassisen maailmankuvan painottamaa 
”lainalaisuuksien, syiden ja lakien ymmärtämistä”. 
 
Kysymykseen, ”mikä sai aikaan sen, että sitä samaa ongelmia ratkovaa älyä, jota 
Vehviläinen on käyttänyt läpi taiteellisen tohtorintutkintonsa kirjallisen työn, hän ei 
käyttänyt aikoinaan opiskellessaan pianonsoiton perusopiskelijana Sibelius Akatemiassa?” 
onkin toisena ehdottamani vastaus, että siksi, koska romantiikan taiteilijakäsitys ja 
romanttinen maailmankuva vääristivät Vehviläisen käsityksiä muusikkoudesta ja siihen 
liittyen ”järjen” suhteesta intuitioon. 
 
 
 
3.6 Kurssi kohti ”ykseyttä” 
 
Tässä luvussa tuon esille ja tarkastelen kaikkia niitä ulottuvuuksia, jotka tulkintani mukaan 
liittyvät Vehviläisen hakeutumiseen takaisin kohti eheyttä ja ”ykseyttä”. Ensinnäkin: kuten 
päiväkirjoissa aina, kirjoittaja ”puhdistaa” itsensä kuvaamalla todellisuutta ja itseään 
liioitellen ja inhorealistisesti; jo noina ”vaikeina” pianonsoiton perusopiskeluvuosinaan 
Vehviläinen nimittäin kuitenkin suoritti C-, B– ja A–kurssitutkinnot menestyksekkäästi. 
Jossain välissä hän osallistui myös Maj Lind –pianokilpailuihin päästen välieriin. Ehkä on 
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niin, että Vehviläinen on kirjallisessa työssään kokonaisuudessaan kuitenkin tuonut 
enemmän esille vaikeuksiaan kuin toisaalta onnistumisiaan? 
 
Mutta onko toisaalta myös niin, että soittamisen eheys ja sen vastakohta suorituskeskeisyys 
ovat hetkittäin vaihtuvia ja vaihdettavissa olevia ilmiöitä? Siis että milloin tahansa tietoisen 
ajattelun sisältöjen muuttuessa soittaja siirtyy eheydestä sen vastakohtaan ja päinvastoin? 
Ja että soittaja on siis juuri niin ”ehyt”, kuin missä määrin hänen huomionsa tietyllä 
hetkellä kohdistuu päämääriin seurausten ja keinojen sijasta? 
 
Vehviläisen on joka tapauksessa hyvin menneissä kurssitutkinnoissaan ja jo 
perusopiskelijana täytynyt suunnata huomionsa päämääriin olennaisesti enemmän kuin 
mitä harjoitellessaan; perusopiskeluvuosiensa harjoittelun loogista seurausta hyvin 
menneet kurssitutkinnot eivät ole voineet olla. Vehviläinen on siis onnistunut 
tutkinnoissaan osittain huolimatta harjoittelustaan, ei siitä johtuen. Hänen voimavarojaan ja 
kykyään koota itsensä tarpeen vaatiessa ylipäätään kuvaakin seuraava hänen 
jatkotutkintokonserttiinsa liittynyt: 
 
Oloni on aika hyvä ja valoisa kaiken aikaa. Miten kummassa se hyvä olo kuitenkin 
aina jostain tulee? Olen ollut kuukausitolkulla huolissani ja nyt melkein nautin tästä. 
Kohta saan mennä lavalle soittamaan masurkkoja (2008, 21). 
 
Alkuun tarkkailen itseäni, osaamistani ja jännittämistäni, mutta kohta olen lähes 
unohtanut, että tässä piti olla jotain vaikeaa. (…) voin keskittyä yhteismusisoimiseen. 
Joidenkin laulujen kohdalla on tunne, etten haluaisin niiden loppuvan ollenkaan. (…) 
Onko tämä vastareaktio jännittämiselle? (2008, 22) 
 
Diplominsa jälkeen Vehviläinen lähti opiskelemaan Pariisiin Konstantin Boginolle. 
Seuraavassa on kuvaus eräästä Vehviläisen mieleen jääneestä ja ikimuistoisesta 
soittotunnista Boginon kanssa: 
 
Eräällä tunnilla Pariisissa soitin Bachin Italialaista konserttoa. Hidas toinen osa on 
eräs klaveerikirjallisuuden hienoimpia ja koskettavimpia osia. Kävimme sen läpi 
siten, että minä soitin ja samaan aikaan Bogino kommentoi musiikin lomassa 
pistämättä kuitenkaan soittoani poikki. Bachin hidas osa herätti Boginossa 
mielikuvan Kristuksen viimeisistä kärsimyksistä, tämän puheessa Jumalalle: ”Isä, 
miksi minä?” Tämänkaltainen tunnelma siivitti soittoani, soitimme hitaan osan 
Boginon kanssa yhdessä tai hän soitti sen minun kauttani, sillä vaikka minä painelin 
koskettimia, Bogino eli joka sävelellä vahvasti mukana. Osan loputtua istuimme 
pitkään hiljaa. 
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(…) parhaimmat hetket ovat vieneet minut suurten musiikillisten elämysten äärelle 
(…) (2008, 33, 34) 
 
Edellisessä kuvauksessa tulee esille mitä keskeisin soittamisen eheyteen liittyvä 
ulottuvuus: musiikillinen mielikuvitus ja mielikuvat. Ovatko musiikilliset mielikuvat sitten 
päämäärä vai seuraus? Pelkästään jo edellisen kuvauksen perusteella voi yksiselitteisesti 
vastata, että päämäärä. Mutta jälleen: ”suuret musiikilliset elämykset” sen sijaan tulevat 
seurauksena; edellisessä tapauksessa Boginon välittämästä mielikuvasta. Jos soittaja – ja 
tässä tapauksessa Vehviläinen olisi lähtenyt tavoittelemaan jälkikäteen ja siis 
itsetarkoituksena tuota Boginon kanssa kokemaansa tunnelmaa ja musiikillista elämystä, 
hän olisi alkanut Gothonin sanoin esineellistämään kokemustaan; onko soittamisen 
spontaaniudessa kyse myös tästä: siis elämisestä tässä hetkessä ja yrittämättäkään toistaa 
jotain menneisyyden ihanuutta? 
 
Vehviläisen eheytymiseen muusikkona liittyy myös kysymys romantiikan 
taiteilijakäsityksestä, jota tarkastelin edellisessä luvussa; tein silloin huomion, että 
Vehviläinen on hylännyt varhaisromantiikan sisäsyntyisen taiteilijakäsityksen ja vaihtanut 
sen uusklassismin ”osaavaan” taiteilijuuteen. Sitä paitsi osoituksena kasvaneesta 
itseluottamuksesta ja sisältäpäin suuntautumisesta Vehviläinen kirjoittaa: 
 
Mutta kysymys siitä, olenko minä taiteilija, ei mielestäni edes varsinaisesti kuulu 
minulle, sillä tehdäkseni konkreettista työtä musiikin parissa minun ei tarvitse miettiä 
hetkeäkään taiteilijuuden olemusta (2008, 64). 
 
Oman työni kannalta ei ole kuitenkaan merkitystä sillä, suodaanko minulle taiteilijan 
arvoa vai ei. (2008, 120) 
 
Ammattiopintojensa loppuvuosia Vehviläinen kuvaa seuraavasti: 
 
Vanhempana: alan osata enemmän. Sormet ovat täällä tänään ja ne tekevät usein sen, 
mitä haluankin niiden tekevän. Olen paikalla, läsnä ja vastuussa kaikesta, vaikka 
opettaja sanookin, miten edetään. Suoritan pianonsoiton A –kurssin, jota mieluusti 
kutsun diplomiksi, koska se kuulostaa legendaariselta. Yhä edelleen olen kuitenkin 
sivustakatsoja. (2008, 48 - 49). 
 
Kaikesta ammattiopintojensa alkuvuosien tekniikan itsetarkoituksellisuudesta ja 
päätelmioeni mukaan ”ykseyden” rikkoutumisestaan huolimatta Vehviläinen on myös jo 
tuolloin mennyt kuitenkin kokoajan eteenpäin; asiat eivät siis ole mustavalkoisia 
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”ykseydenkään” rintamalla. ”Olen paikalla, läsnä ja vastuussa kaikesta”; Vehviläinen on 
toisin sanoen astunut takaisin ”itsensä sisäpuolelle”. Mutta mikä on saanut aikaan tuon 
muutoksen noihin aikoihin? Onko tuohon ollut vaikuttamassa ”puhtaasti” lisääntynyt 
tekninen osaaminen ja siihen liittyen itseluottamuksen kasvaminen, josta esimerkiksi 
Garam (2002, 64) kirjoittaa? Vai onko Vehviläisen elämässä tapahtunut jotain ihan muuta; 
jotain sellaista, joka on vähentänyt narsistista jännitettä soittamiseen liittyen, mutta josta 
hän ei kerro mitään kirjallisessa työssään? 
 
Kaiken tämän tutkielman teoriaosan ja muun jo esille tuomani ulkopuolelta on Vehviläisen 
eheytymiseen muusikkona vaikuttanut eräs oppimispsykologian keskeinen ulottuvuus: 
reflektointi. Gothonin (2001, 254) mielestä suurin osa musiikinopiskelijoista tietää, että 
”minun itseni tulee oppia ja tehdä valinnat”. Itse en kuulunut aikoinani 
viulunsoitonammattiopiskelijana noihin opiskelijoihin. Mutta tulkitsen, että viimeistään 
alkaessaan pitää työpäiväkirjaansa jatko-opiskelijana Vehviläinen on ottanut ”puikot 
käsiinsä”; juuri kirjoittamisen kautta tapahtunut reflektointi onkin mitä ilmeisimmin ollut 
Vehviläisen tapauksessa ratkaisevaa, kuten jo luvussa 3.1 toin esille: 
 
Kirjoittaminen oli helppoa ja kiinnostavaa. Kirjoitin pitkästä aikaa jotain sellaista, 
mistä olin todella kiinnostunut. (…) tekstin avulla sain purettua harjoitteluuni 
syntyneen akuutin lukkotilanteen ja havaitsin samalla monia soittooni ja ajatteluuni 
liittyviä asioita, jotka vaativat ehdottomasti tarkempaa tutkimista. 
 
(…) halusin kirjoittaa niistä kaikista muista asioista, jotka päivittäin vaivasivat 
mieltäni. (2008, 10)   
 
(…) kirjoittaminen jatkuvana, tarkkailevana tasona voi antaa musiikin parissa 
työskentelevälle paljon. (2008, 15) 
 
Oppimispsykologian tutkijat Hakkarainen, Lonka & Lipponen määrittelevät reflektion ja 
sen alakäsitteen metakognition itseä koskevaksi arvioinniksi ja sitä kautta tiedostamiseksi, 
ohjaamiseksi ja säätelyksi; metakognitiossa tuo arviointi koskee omia kognitiivisia taitoja 
ja reflektiossa taas laajemmin koko persoonallisuutta osa-alueineen. Yleinen käsitys on, 
että kyky arvioida omaa itseä on älyllisten toimintojen korkein muoto (2001, 165.) Ja 
oleellista onkin, että Vehviläinen on huomannut kirjoittamassaan työpäiväkirjassa 
esimerkiksi tekniikan harjoittelemiseen ja spontaaniuteensa liittyneet ongelmansa itse. 
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Reflektio on siis keskeinen tekijä kaikenlaisen oppimisen ja taitavuuden kehittymisessä. 
Opetus- ja oppimiskäytäntöjen tulisikin tutkimusten mukaan aina tähdätä myös 
reflektiivisten ja metakognitiivisten taitojen kehittymiseen, koska siten oppija alkaa ohjata 
itse omaa oppimistaan ulkoapäin ohjautumisen sijasta (Hakkarainen, Lonka & Lipponen 
2001, 165 -168). Reflektion ymmärtämiseen liittyen kasvatustieteellä onkin jotain tärkeää 
annettavaa musiikin ammattikoulutukselle ja soitonopetuksenmaailmassa. 
 
Liittyen tutkielmani teoreettisen viitekehyksen näkökulmiin tekniikan kahdensuuntaisesta 
suhteesta soittajan ”ykseyteen” sekä vastakohtaan musiikin ”puhtaasti” abstraktiutta 
korostavan näkemyksen suhteen Vehviläinen kirjoittaa nykytilanteestaan, että 
 
itse nimenomaan oletan ja toivon kehoni ohjaavan minua musiikin parissa (2008, 
68). 
 
En kuitenkaan näe mielekkäänä asettaa musiikillista ajattelua ja fyysisyyttä jatkuvasti 
toisistaan erilleen, joko - tai – dikotomiaksi. Hyvien sormitusten löytäminen ei 
käännä selkäänsä puhtaan musiikilliselle tavoitteelle, vaan parhaassa tapauksessa 
nimenomaan johdattaa siihen ja tukee sitä (2008, 69). 
 
Se että edelleen menen päivittäin harjoituskoppiin tekemään jotain konkreettista 
käsilläni, on jatkoa tälle jo lapsena koetulle musisoinnin fyysiselle hauskuudelle. 
(2008, 122) 
 
Kaikki edellinen on ”samassa linjassa” sen kanssa, mihin jo luvussa 2.5 viittasin 
kertoessani kirkkomusiikkiopinnoistani; ”barokkimusiikin aikakaudella 
käytännönvaatimukset eivät olleet ”mukavuudenhalua ja lihallista maailmaa” jota vastaan 
taistella; ne päinvastoin olivat lähtökohta, jota käytettiin hyväksi!”, kirjoitin. Ja siteerasin 
Paynea (1998, 121) seuraavasti: ”Jumala ei halveksi ainetta!” Ja edelleen: ”ruumiin, 
mielikuvituksen, älyn tai minkään muunkaan osamme vihaaminen tai pelkääminen ei ole 
kristillistä”. Musiikin abstraktiutta korostavassa näkemyksessä kyse ei ole ruumiin 
vihaamisesta tai pelkäämisestä; sen sijaan kyse on sen väheksymisestä ja sen suomien 
mahdollisuuksien ohittamisesta ja jättämisestä hyödyntämättä. 
 
Tilanne taiteellisen tohtorintutkinnon jälkeen ja kaikkeen edelliseen liittyen on ”nyt” 
seuraavanlainen: 
 
Vaikka suurin osa vääränlaisesta, mekaanisesta harjoittelusta on jäänyt aikoja sitten 
taakse, on harjoitustavoissani edelleen kysymysmerkkejä. Hitaasti soittaminen on 
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korvannut osin entisiä aksentti- ja rytmiharjoituksia.  Soitan mielelläni hitaasti, 
tunnustellen ja pysähdellen. Tällainen tapa saa minut tuntemaan, etten kuluta 
kappaletta loppuun. Hitaassa tempossa voi kontrolloida asioita eri tavalla kuin 
nopeassa. Mutta kyse on jälleen siitä, onko ajatus täydellisesti mukana vai ei. Saatan 
edelleen löytää itseni ennen konserttia edeltävänä päivänä purkamassa osiin 
ohjelmistoni eri palasia, vaikka ennen konserttia pitäisi herkistellä ja hakea eri 
sävyjä. Huoltaminen ja varmistelu pakottautuvat siis väkisin esiin, en voi muuten 
mennä lavalle. (2008, 46 - 47) 
 
Vehviläinen kirjoittaa teoksensa ihan lopussa, että   
 
musiikki rikastuttaa elämääni monin tavoin. Iloa tuottavat niin yksityiskohdat kuin 
kokonaisuus. Pidän jännittämisestä ennen konserttia, koska muuten en kokisi 
soittamistani merkitykselliseksi. Fyysisen tekemisen ilo on osa musisoinnin iloa. 
Jokainen hetki musiikin parissa on oppimista, enkä koe, että olisi mahdollista toimia 
siten, ettei oppisi kokemastaan musiikista jotain. Musiikki on täten muodostunut 
elämässäni tärkeäksi elämisen tunteen mahdollistajaksi. Jos se riistettäisiin minulta 
kokonaan, on vaikea edes arvailla, miten moniin elämänalueisiin musiikin 
puuttuminen vaikuttaisi (2008, 123 - 124). 
 
 
Vehviläisen muusikkoudessa on tapahtunut iso muutos! Mikä voi kokonaisuudessaan 
selittää sen – siis jo kaiken edellä esille tuodun lisäksi? Ensinnäkin Vehviläinen on – kuten 
jo toin esille, kaikesta päätellen mennyt joka tapauksessa ”osaajana” ja muusikkona 
eteenpäin läpi opintojensa ja myös ne ”vaikeat” perusopintovuodet mukaan lukien. Sitä 
paitsi myös ”pään iskeminen seinään” opettaa muusikkoa; ”näin ei jatkossa kannata tehdä”, 
”tämä tie ei johda minnekään”. 
 
Toisekseen Vehviläinen on opiskelujensa päätyttyä päässyt vapauteen pianonsoiton 
tutkintovaatimuksista sekä niihin liittyen narsistista jännitettä ylläpitäneestä 
pistearvioinnista ja vertailusta toisiin; kaikki tuo on voinut tehdä mahdolliseksi esimerkiksi 
Neuhausin (1986, 185) peräänkuuluttaman kaikenlaiseen pianokirjallisuuteen tutustumisen 
”hiomiseen” painottuvan harjoittelemisen sijasta. Päättelin luvussa 2.2 Yliminä ja 
harjoitteleminen, että juuri ”hiominen” kuluttaa tietyssä mielessä muusikon musiikillista 
energiaa; kappaleet kuluvat. 
 
Vapauteen pääsemiseen liittyy myös kasvatustieteeseen ja kiintymyssuhdeteoriaan liittyvä 
vastakkainasettelu tutkimisen ja turvallisuuden välillä; ”kyky tutkia edellyttää 
mahdollisuutta päästä turvaan”, ja ”tutkimismotiivin harjoittamisen tulisi olla koulutuksen 
ja opetuksen keskeinen tavoite”, kirjoittavat Kallas, Nikkola ja Räihä (2013, 41). ”Jokainen 
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hetki musiikin parissa on oppimista”, kertookin Vehviläinen muuttuneesta tilanteestaan 
valmistumisensa jälkeen ja ”nyt”. Ovatko siis muodolliset musiikin ammattiopinnot 
tutkintovaatimuksineen juuri pahin este muusikkona kehittymiselle tuon tutkimisen ja 
turvallisuuden vastakkainasettelun kautta? 
Narsistisen jännitteen vähenemiseen liittyen oletan, että koska Vehviläiselle ”iloa tuottavat 
niin yksityiskohdat kuin kokonaisuus”, hänellä on nykyään myös suorempi yhteys 
tiedostamattomaansa ja intuitioonsa; toisin sanoen soittamisen vaivattomuuteen, 
nopeuteen, tunteisiin ja vaikutelmiin (Kahneman 2012, 30 – 31): sanalla sanoen 
soittamisensa spontaanisuuteen. 
 
Edelleen Vehviläinen ei valmistumisensa jälkeen varmaankaan ota enää säännöllisesti 
pianotunteja; sen sijaan hän ohjaa itse itseään ja joutuu siten ottamaan vastuun alusta 
loppuun saakka soittamisestaan; omien kokemuksieni mukaan myös pelkästään jo tämä 
vapauttaa muusikon täydet voimavarat; minkäänlaista mahdollisuutta odottaa, että ”joku 
tekisi minusta muusikon” ei enää ole. Kaikki tämä liittyy myös Gothonin (1998, 173) 
näkemyksiin soittajan sisältäpäin ohjautuvasta ja vapaasta luovasta tahdosta, joka 
vähitellen alkaa vapaaehtoisesti hakeutua kohti todellista hallintaa, ei siis pelkkää 
kontrollia. 
 
Vehviläisen kirjoituksista kävi myös ilmi, että hän tuli äidiksi ollessaan jatkotutkinto-
opiskelija. Vehviläinen ei itse kommentoi asiaa millään tavalla, mutta oma lapsi on 
saattanut olla Vehviläisen pianonsoiton ja suorituskeskeisyydestä irtipääsemisen kannalta 
jotain ratkaisevan tärkeää; psykodynaamisesti selitettynä pianonsoitto on saattanut juuri 
silloin lakata olemasta self–objekti. 
 
”Jokainen hetki musiikin parissa on oppimista” ja ”musiikki on täten muodostunut 
elämässäni tärkeäksi elämisen tunteen mahdollistajaksi”; vedän edellisestä sen 
johtopäätöksen, että Vehviläisen kurssi on vakaasti takaisin kohti hänen 
musiikkiopistovuosiensa ”ykseyttä” – mutta nyt kaikki Gothonin sanoin ”pitkän ja vaikean 
kehitysprosessin” aikana hankittu osaaminen mukanaan. 
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4 LÄHTÖKOHDAT JA MENETELMÄLLISET RATKAISUT 
 
 
 
4.1 Tutkimustehtävä ja tieteenfilosofiset valinnat 
 
Akateemisen tutkielman rakenteeseen kuuluu, että tutkielman lähtökohdat ja 
menetelmälliset ratkaisut esitellään ennen aineiston analysointia; näin lukija pääsee jo 
etukäteen ja samalla aineiston analysointia lukiessaan arvioimaan sen perusteita. Mutta 
tämä tutkielma ei ole pääasiassa empiirinen, vaan se on yhtä paljon myös teoreettinen. 
Tarkoitan edellisellä sitä, että tutkielman teoreettinen viitekehys sisältää niin paljon omaa 
ajatteluani, kehittelyäni ja johtopäätöksiäni, että sen tähden tutkielma on luonteeltaan myös 
teoreettinen. Missä kohtaa tutkielman lähtökohdat ja menetelmälliset ratkaisut siis olisi 
pitänyt esitellä? Tein ratkaisun, että esittelen ne vasta lopussa ennen Pohdinta -lukua; en 
usko, että lukija joutuu sen tähden kovin paljoa harhaan, koska kuitenkin esittelen pitkin 
tutkielman teoreettista viitekehystä ja aineiston analyysia johtopäätösteni perusteita. 
 
Tutki ja kirjoita–teoksen kirjoittaneet Sirkka Hirsjärvi, Pirkko Remes ja Paula Sajavaara 
(2007, 119) kirjoittavat: 
 
Tutkiminen on valintojen ja päätösten tekoa (…) Kun valitset jonkin 
lähestymistavan, on selvää, että tutkimuksesi on erilainen kuin jos olisit valinnut 
aivan toisenlaisen strategian. (…) Kaikkein syvimmät ja periaatteellisimmat 
päätökset tehdään tieteenfilosofisella tasolla, joko tiedostaen tai tiedostamatta. 
 
Mutta missä määrin tutkimus on erilainen lähestymistavasta riippuen: johtopäätöksiäkö 
myöten? Tässä luvussa pyrinkin tiedostamaan ja kertomaan, mitä taustasitoumuksia ja 
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valintoja tutkielmani taustalla oli; tieteellinen tutkimus kun on lopulta aina ”jonkun 
palveluksessa”; taustasitoumuksista vapaata tutkimusta ei siis ole olemassakaan. 
 
Mutta ihan aluksi: miten päädyin tutkielmani päätutkimustehtävään: mitä on soittamisen 
eheys? Tarkoitukseni oli alun perin tutkia soittamisen ja soitonopiskelun 
suorituskeskeisyyttä; psykodynaaminen sekä soittamisen tekniikan itsetarkoituksellisuuden 
näkökulma palautuivatkin suorituskeskeisyyden ilmiöön. Mutta vastakkainasettelu 
intuition ja analyysin välillä taas ei enää palautunut.  Niinpä päädyin tarkastelemaan 
aihettani laajemmasta näkökulmasta; soittamisen ja soitonopiskelun eheydestä. 
 
Tutkimuksen ”kaikkein syvimmät ja periaatteellisimmat päätökset tehdään 
tieteenfilosofisella tasolla, joko tiedostaen tai tiedostamatta”, väitettiin edellä sitaatissa. 
Mitä sitten nuo tutkimuksen tieteenfilosofiset valinnat ovat? Yleisellä tasolla kyse on 
oletuksista liittyen ihmiseen, maailmaan ja tiedonhankintaan.  Tieteenfilosofisia 
taustasitoumuksia tai toiselta nimeltään filosofisia perusoletuksia on neljä: ontologiset, 
epistemologiset, logiikkaan ja teleologiaan liittyvät (Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2007, 
126.) 
 
Ontologiassa on kyse tutkimuskohteen syvällisen tason käsittämisestä (Hirsjärvi, Remes & 
Sajavaara 2007, 126); tutkijan käsitys tutkimuskohteestaan nimittäin vaikuttaa tietenkin 
suoraan siihen, miten tutkija tutkimustehtävänsä ja -ongelmansa asettaa, kohdettansa tutkii 
ja siten lopulta mitä aiheeseen liittyen saa selville. Millaiset sitten olivat tämän tutkielman 
ontologiset lähtökohdat? 
 
Teoreettisen osan psykodynaamisen näkökulman ontologisena lähtökohtana olivat self–
objektin ja yliminän ilmiöt; uskon, että yliminä selittää sosialisaatiota psykodynaamisesti; 
uskon myös, että ihminen hakee lähtökohtaisesti voimaa ja valtaa olemassaolon hätäänsä. 
Se, mihin psykodynaamisessa ihmiskäsityksessä ja esimerkiksi juuri yliminään liittyen en 
usko, jää tämän tutkielman ulkopuolelle. 
 
Soittajan ”ykseyteen” liittyvässä näkökulmassa ontologisena lähtökohtana oli, että uskon 
soittamisen eheyden ilmiön ensinnäkin ”olevan olemassa”, sekä sen rikkoutumisen olevan 
teknisiä rajoituksia relevantimpi näkökulma siihen, miksi Garamin (2002, 5) sanoin 
”lahjakkailta vaikuttaneet nuoret viulistit olivat joko lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan 
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tai päätyneet umpikujaan”; jos ”musiikin lähde on auki”, eivät teknisetkään rajoitukset saa 
soittajaa poistumasta tuon ”lähteen” ääreltä. Edelliselle täysin vastakkainen ontologisilta 
lähtökohdiltaan on käsitys, että juuri ratkaisemattomat tekniset kysymykset estävät 
soittajaa toteuttamasta musiikillisia ideoitaan ja saavat siten aikaan turhautumisen ja 
umpikujan. 
 
Tutkielmani teoreettisen viitekehyksen kolmannen näkökulman ontologisena lähtökohtana 
olivat omat viime vuosien kokemukseni muusikkona: intuitio ei riitä, vaan tarvitaan 
tietoista ajattelua ja opiskelua; edelleen: musiikin lainalaisuuksien ymmärtäminen avaa 
tärkeitä ja merkityksellisiä ulottuvuuksia musiikkiin ja soittamiseen. Edelliselle 
vastakkainen ontologinen lähtökohta on, että musiikillinen lahjakkuus on pohjimmiltaan 
juuri intuitiivista, eikä analyyttisella ajattelulla ole siihen mitään olennaista lisättävää; 
päinvastoin: analyyttisyys vain rikkoo. Barenboim (1993, 62) kirjoittaakin 
vastakkainasetteluun analyysin ja intuitio välillä liittyvistä erilaisista ontologisista 
lähtökohdista ”koulukuntina”: 
 
Pianomusiikki jakautuu kolmeen perusleiriin. Ensimmäisen muodostivat 
virtuoosikoulukunnan edustajat (…) Toisen koulun muodostivat ns. intellektuellit, 
joita kiehtoivat Schnabelin analyyttiset kyvyt (…) Kolmanteen (..) kuuluvat pitivät 
Schnabelin kannattajia liian älyllisinä ja järkiperäisinä. 
 
Ymmärrän, että tutkielman luotettavuutta ja objektiivisuutta lisää, jos tutkija pystyy 
osoittamaan siitä myös sellaisia johtopäätöksiä, jotka eivät ole linjassa ja johdettavissa 
edellä kuvaamistani ontologisista lähtökohdista. Sellainen ulottuvuus tutkielmassani on 
tekniikan ja musiikillisen ideoiden kahdensuuntaisuus. ”Vain musiikillinen idea voi sanella 
aivoille tekniikan toteuttamisen tavan sen vaativimmassa merkityksessä” (1982, 38) 
kirjoittaa Pleeth. Toisin sanoen soittajan ”ykseydessä” suunta on Pleethin mukaan 
musiikillisesta ideasta tekniseen toteutukseen. Mutta päädyin tutkielmantekoprosessin 
edetessä, osin tutkimusaineiston sekä myös omien kokemusteni pohjalta lopulta 
näkemykseen, että myös tekniikan toteuttamisen tapa voi sanella aivoille musiikillisen 
idean ja juuri tuon samaisen ”ykseyden” takia; alkuperäinen taustasitoumukseni ja 
ontologinen käsitykseni eivät siis kahlinneet ajatteluani tässä kohtaa. 
 
Tutkielman epistemologiset lähtökohdat tarkoittavat käsityksiä tiedonhankintaan, 
tietämiseen sekä tutkijan ja tutkittavan kohteen väliseen suhteeseen liittyen (Hirsjärvi, 
75 
 
Remes & Sajavaara 2007, 126.) Tässä tutkielmassa tärkein tiedonhankintatapani oli oma 
tutkijan ajatteluni: sekä intuitiivinen että analyyttinen. Mutta missä määrin tutkija voi 
luottaa omaan ajatteluunsa?      
 
Kysymys intuitiivisesta ja toisaalta analyyttisesta ajattelusta oli sattumoisin myös yksi 
tutkielmani teoreettisen osuuden näkökulmista. Perehtyminen aiheeseen opetti minulle, että 
intuitiivisen ajattelun pitämiselle epäluotettavana tai vähempiarvoisena analyyttisen 
rinnalla ei pohjimmiltaan ole mitään perusteita; Swanwickin (1994, 28) mukaan 
intuitiivinen tietäminen on perusta kaikelle tietämiselle niin matematiikassa, taiteissa kuin 
tieteissäkin; vain intuitiivisen tietämisen ja merkityksenkokemisen kautta käsitteellinen ja 
älyllinen tietäminen ylipäätään saavat alkunsa ja voivat rakentua. 
 
Mutta yhtä totta kuin edellinen, on myös se, että intuitio voi pettää; se ei ole erehtymätön ja 
tarvitsee siten ”järkeä” koettelemaan itseään. Tosin tuo tutkijan ”järkikään” ei ole 
erehtymätön. Mutta omaa intuitiivista ja analyyttista ajattelua on voitava pitää 
tiedonhankintatapana, koska loppujen lopuksi mitään parempaakaan ei tässä maailmassa 
ole tarjolla. Joka tapauksessa kaikessa on ”astian maku”, ja siksi tyydyn ajatuksineni ja 
johtopäätöksineni arvioitavaksi; ottakoon lukija tutkielmastani sen, mikä ottamisen 
arvoista on ja heittäköön loput menemään. 
 
Kolmas tutkimuksenteon tieteenfilosofinen lähtökohta on logiikka; se tarkastelee 
todistamisen ja toteen näyttämisen periaatteita (Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2007, 126). 
Olen oppinut kasvatustieteen yliopisto-opinnoistani sen, että logiikan arvo tieteen ja 
tutkimuksen totuusarvon ja luotettavuuden kannalta on vaatimaton; väittelyn voittaa se, 
joka osaa parhaiten perustella, ei se, joka on oikeassa. Mutta logiikalla on merkitystä tietyn 
näkökulman tai väitteen tieteelliselle arvolle; jos tuota väitettä ei pysty edes logiikka 
”auttamaan”, on se pakko unohtaa ainakin tieteellisessä tutkimuksessa. Miten logiikka 
onnistui siis tässä tutkielmassa? 
 
Juuri logiikan vaatimukset olivat minusta tutkielmassani ja nimenomaan sen teoreettisessa 
osassa kaikkein haasteellisimmat; kuinka saada kaikki tarkastelukulmat eri 
ulottuvuuksineen ja kysymyksineen liittymään toisiinsa ja etenemään johdonmukaisesti? 
Toisaalta Hirsjärvi, Remes ja Sajavaara (2007, 150) kirjoittavat, että joskus tutkimuksen 
eteneminen saattaa edellyttää jopa määritelmistä pidättäytymistä tai ainakin 
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määrittelemisen jäykkyyden ja mekaanisuuden välttämistä; sisältö voi siis joskus mennä 
”tieteellisen puhtauden” edelle. 
 
Vähentämällä tutkielmani näkökulmia olisinkin voinut saada aikaan loogisemman ja siis 
tieteenteon muotoseikat paremmin täyttävän tutkielman. Mutta tällä kertaa sisältö ajoi 
muotoseikkojen ohi; halusin vastata kysymykseen: mitä on soittamisen eheys? kaikki 
ymmärtämäni relevantit näkökulmat huomioonottaen. 
 
Viimeinen tutkimuksen tieteenfilosofisista lähtökohdista on teleologia; kyse on 
tutkimuksen tarkoituksesta ja merkityksellisyydestä (Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2007, 
126). Kysymys soittamisen ”ykseydestä” tekniikan osalta on merkityksellinen: jotain peri-
inhimillistä onkin siinä, että tekniikka soitonopiskelunmaailmassa käsitetään usein omana 
kysymyksenään; seuraukset saattavat kuitenkin soittamisen eheyden kannalta olla 
merkitykselliset. 
 
Oppimiseen liittyvien myyttien tutkiminen on yksi kasvatustieteen tutkimuskohteista 
(Kallas, Nikkola & Räihä 2013, 39 - 40); tutkielman yhtenä keskeisenä tarkoituksena 
olikin kyseenalaistaa ja tarkastella romantiikan taiteilijamyyttiä ja sen seurauksia 
soitonopiskeluun. Koen ”järjen”, eli tietoisen ajattelemisen ja analyysin palauttamisen sille 
kuuluvalle paikalleen taiteen- ja musiikinmaailmassa varhaisromantiikan jäljiltä 
merkittävänä. 
 
 
 
4.2 Tutkimusmenetelmä ja aineiston analysointi 
 
Kuten edellisessä luvussa toin esille, olivat tutkielman teoreettisessa osassa 
tiedonhankintamenetelminäni oma intuitiivinen ja analyyttinen ajatteluni. Tutkielman 
empiirisen osan osalta on sen sijaan mahdollista tarkastella noita 
tiedonhankintamenetelmiä ”käytännöllisemmin”. 
 
Tutkimusstrategiat jakautuvat kahteen pääluokkaan: määrälliseen ja laadulliseen; 
ensimmäinen tarkastelee numeroita ja jälkimmäinen merkityksiä (Hirsjärvi, Remes & 
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Sajavaara 2007, 133.) Minkäänlaista epäselvyyttä ei siis voinut olla siitä, kummastako 
tutkimusstrategiasta tutkielmassani on kyse.   
 
Edelleen: laadullisen tutkimuksen suhde teoriaan on kahdenlainen: teorian muodostaminen 
voi olla tutkimuksenteon päämäärä, tai sitten teoria voi vaikuttaa taustalla 
tutkimusaineiston tarkastelussa ja analysoinnissa. Tässä tutkielmassa kyse oli molemmista; 
sitä paitsi juuri se, että sain rakentaa teoreettisen viitekehyksen pitkälti itse, siis kulkea 
tutkimattomassa maastossa, sekä se, että löysin Vehviläisen kirjallisen työn 
tutkimusaineistokseni, teki tutkielmanteosta kaksin verroin antoisampaa. Koen myös, että 
jollain tavalla tutkimusaineistoni sekä siitä irrallaan ja intuitiivisesti rakentamani 
teoreettinen viitekehys vastasivat toisiaan ihmeteltävän hyvin. 
 
Edelleen tutkimuksellinen ajattelu jaetaan induktiivisen ja deduktiiviseen: induktiivinen on 
aineistolähtöistä ja deduktiivinen teorialähtöistä ajattelua; tosin ”puhtaasti” induktiivista 
ajattelua ei ole tietenkään edes teoriassa olemassa. Kuitenkin laadullisessa tuon 
induktiivisen ajattelun merkitys on määrälliseen tutkimukseen verrattuna olennaisesti 
suurempi; aineiston on saatava ”puhua”. 
 
Missä määrin sitten ajattelin tutkijana induktiivisesti tai toisaalta deduktiivisesti? 
Selkeimmin deduktiivista ajattelua tutkielmassani oli kaikki psykodynaamiseen 
näkökulmaan liittynyt; minulla ei ole varsinaisesti ”omaa” ajattelua tai näkemystä 
kyseisestä viitekehyksestä; otin Kurkelan (1997) näkemykset lähtökohdikseni pitkälti 
suoraan ja hain niihin liittyen myös tutkimusaineistostani viitekehykseen ”istuvat” 
kuvaukset. Niiden löytäminen ei tosin ollut vaikeata, enkä usko, että tein vääryyttä 
tutkimusaineistolleni. Tutkielmani lukijalla on mahdollisuus arvioida tulkintojani sitaattien 
avulla. 
 
”Ykseyden” näkökulmaa rakentaessani ajattelin mielestäni sekä deduktiivisesti että 
induktiivisesti; rakensin sen kahdensuuntaisuudesta – kuten edellä jo toin esille - jopa 
uuden ja aiempaa monipuolisemman näkemyksen Pleethin (1982), Gothonin (1998), 
Pöyhösen (2004) sekä oman barokin aikakauden ajatteluun liittyvän ymmärrykseni 
pohjalta. ”Ykseyden” ja ”kahtia jakautumisen” käsitteet rakensin, tulkitsin ja teoretisoin eri 
suuntien ajatuksia yhdistelemällä osittain itse. 
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Mutta juuri ja pelkästään tutkimusaineisto sai minut ajattelemaan myös ”ykseyden” 
hetkittäisyyttä; huolimatta alkuvuosien ”päättömästä” harjoittelustaan Vehviläinen 
menestyi aina samaan aikaan tutkinnoissaan. Aineisto saikin puhua lopulta painavin sanoin 
loppupäätelmäni osalta ja tutkimustehtävään vastaten: ”soittaja on lopultakin juuri niin 
ehyt, kuin missä määrin hänen huomionsa tietyllä hetkellä kohdistuu musiikillisiin 
päämääriin niihin liittyvien seurausten ja keinojen tai oman itsen itsetarkoituksellisuuden 
sijasta”, kirjoitin abstraktiin. 
 
Vastakkainasettelun analyysin ja intuition välillä tarkasteleminen sekä tutkielman 
teoreettisessa että sen empiirisessä osuudessa oli myös sekä deduktiivista että induktiivista. 
Tutkielmani itselleni merkittävin oivallus liittyi soittamisen esineellistymiseen ja 
maneereihin; yhdistin Lewisin, Gothonin sekä romantiikan taiteilijakäsityksen yhteen; 
perusteellisista sitaateista johtuen lukija voi arvioida oivallukseni perusteita. 
 
Entä tutkimusaineiston analysointi, kuinka toteutin sen? Tässä kohtaa voikin puhua 
menetelmästä; kyse oli sellaisesta laadullisen tutkimuksen menetelmästä kuin 
sisällönanalyysi. Se eteni seuraavasti: luin tutkimusaineiston kokonaisuudessaan useaan 
kertaan ja järjestin sen teoreettisen viitekehyksen ja tutkimusaineiston lähtökohdista 
seuraaviin kuuteen teemaan: 1. yleisiä tietoja aineistosta, 2. psykodynaaminen viitekehys: 
self–objektin ja yliminän ilmiöt, 3. tekniikan ja musiikillisten ideoiden suhde, 4. kysymys 
spontaaniudesta, 5. romantiikan taiteilijakäsitys sekä 6. eheytyminen. Teemat järjestin 
yhdenpitävään järjestykseen tutkielman teoreettisen viitekehyksen kanssa sekä Vehviläisen 
tarinan ”draamallisen kaaren vaatimukset” huomioonottaen. Lopuksi järjestelin 
tutkimusaineiston sisällön edellä mainittujen kuuden teeman alle. 
 
 
 
4.3 Tutkielman luotettavuus 
 
Hirsjärvi, Remes ja Sajavaara (2007, 128) esittävät, että ”laadullisessa tutkimuksessa ei ole 
mahdollista lähtökohtaisestikaan saavuttaa objektiivisuutta, vaan tutkija ja se, mitä jo 
tiedetään, muodostavat saumattoman kokonaisuuden”. Juuri näin näen tutkielmani; 
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parhaimmillaankin toivon sen herättävän keskustelua ja ajatuksia; muunlaista asemaa en 
voi sille vaatia. 
 
Tutkimuksen luotettavuuden arvioimisessa on kaksi ulottuvuutta: reliaabelius ja validius. 
Laadullisessa tutkimuksessa niiden merkitys ei ole sama kuin määrällisessä, mutta 
ensimmäisellä tarkoitetaan ylipäätään tutkimustulosten toistettavuutta ja jälkimmäisellä 
juuri laadullisessa tutkimuksessa kuvausten, selitysten ja tulkintojen yhteensopivuutta. 
Laadullisen tutkimuksen luotettavuus on etupäässä sitä, että tutkimusraportissa osoitetaan 
eri tavoin lukijalle, millä perusteella mitäkin johtopäätöksiä ja tulkintoja on tehty 
(Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2007, 226.) 
 
Pyrin tutkielmassani luotettavuuteen kahdella tavalla: tuomalla selvin sanoin esille, milloin 
kyse on omista johtopäätöksistäni ja tulkinnoistani, sekä osoittamalla sitaattien avulla 
perustelut kyseisille tulkinnoille; näin lukija pääsee itse arvioimaan johtopäätöksiäni. 
Tutkielmani luotettavuutta lisää myös se, että tutkimusaineisto, siis Vehviläisen kirjallinen 
työ on julkinen teos. 
 
 
 
4.4 Tutkielman eettisyys 
 
Ennen tutkimusprosessin aloittamista kysyin Vehviläisen mielipidettä puhelimitse hänen 
kirjallisen työnsä käyttämisestä tutkielman aineistona. Vehviläisellä ei ollut mitään 
suunnitelmiani vastaan. 
 
Eniten pohdin tutkimuksenteon eettisiä valintoja analysoidessani tutkimusaineistoani; 
minusta alkoi tuntua jossain vaiheessa epämiellyttävältä analysoida, siis ”mestaroida” 
Vehviläistä pohjamutia myöten; vastaavaa tulkitsemista, psykologisointia ja ”paremmin 
tietämistä” pidän arkielämässä psykologisena vallankäyttönä. 
 
Mutta kyse on kuitenkin julkisesta materiaalista; Vehviläinen on itse päättänyt olla avoin ja 
henkilökohtainen. Eikä tutkimusaineistolla ole mitään merkitystä, jos tutkija ei uskalla tai 
pysty tulkitsemaan ja teoretisoimaan sitä: järjestämään ideoita, paljastamaan piilossa olevia 
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oletuksia, luomaan uusia ideoita, tuomaan esille ongelman monimutkaisuutta, antamaan 
selityksiä sekä osoittamaan näennäisesti erillään olevien ongelmien yhteenkuuluvuutta 
(Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2007, 138). Ja tätä kaikkea tutkijana tein ja eritoten pystyin 
tekemään tutkimusaineiston sisällöllisen rikkauden ansiosta. 
 
Muussa suhteessa tämän tutkielman eettiset kysymykset liittyvät joka suhteessa sen 
luotettavuuskysymyksiin; missä määrin olen tehnyt oikeutta siteeraamilleni muusikoille ja 
tutkijoille tai toisaalta käyttänyt heidän ajatuksiaan asiayhteydestä irrotettuina omiin 
tarkoituksiini? Muutamissa kohdissa jäin miettimän tätä; kuinka paljon pelkkä tekninen 
osaaminen todella painottuu Noraksen ajattelussa?  Tai kuinka paljon Pleeth todella 
painottaa tekniikan ja ”ykseyden” suhteen juuri sen yhdensuuntaisuutta? 
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5 POHDINTAA   
 
Kysyin Johdannossa Garamin (2002, 5) sanoin seuraavaa: miksi lahjakkailta vaikuttaneet 
nuoret viulistit olivat joko lopettaneet soitto-opintonsa kokonaan tai päätyneet 
umpikujaan? Varsinainen tutkimustehtäväni taas palautui kysymykseen: mitä on 
soittamisen eheys? Alatutkimustehtäväni oli: mitä on soittamisen ”ykseys”? 
 
Garamin rakentamassa näkemyksessä painottuvat ymmärtääkseni kysymykset 
lahjakkuudesta, tekniikan ”virheettömyydestä”, musiikillisista virikkeistä, riittävän varhain 
aloitetusta säännöllisestä harjoittelusta sekä itseluottamuksesta; sellaista ulottuvuutta kuin 
soittamisen eheys ei siis Garamille itseluottamuksen ulottuvuutta lukuun ottamatta 
varsinaisesti ole edes olemassa; havainnollistava esimerkki ontologisten lähtökohtien 
merkityksestä tutkimuksessa ja sen johtopäätöksiin liittyen. 
 
Tämän tutkielman teoreettisen viitekehyksen pohjalta kaikessa edellisessä on kyse siitä, 
että 1. narsistisen jännitteen kasvaessa muusikon aloitekyky heikkenee. Ja siitä, että 2. 
harjoittelemisen itsetarkoituksellisuus kuluttaa musiikillista energiaa. Edelleen kyse on 
siitä, että 3. ”ykseys” rikkoutuu, kun huomio ei kohdistu musiikillisiin ideoihin ja 
sanottavaan, vaan tekniikkaan itsetarkoituksena. Ja kyse on siitä, että 4. ”ykseys” on 
kahdensuuntaista: myös tekniset taidot suuntaavat musiikillista ajattelua. 5.  Edelleen 
”ykseys” laajassa merkityksessään on sitä, että muusikko ottaa pitkällä aikavälillä 
käyttöönsä intuitiivisen lisäksi myös analyyttinen ajattelunsa, koska omillaan intuitio 
”palaa loppuun”, eikä intuitiolla edes ole pääsyä kaikkiin musiikin sisältöihin ja 
ulottuvuuksiin. Ja kyse on siitä, että 6. tunteet eivät ole musiikillisia ideoita, vaan ne ovat 
vasta seurausta musiikillisista ideoista; huomiota ei siis voi suunnata itsetarkoituksellisesti 
tunteisiin, koska silloin ne esineellistyvät. Lopuksi kyse on siitä, että 7. ”tietyllä hetkellä” 
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soittamisessa tiedostamattomalla on ensiarvoinen asema; vain tiedostamaton toimii 
intuitiivisesti, nopeasti, automaattisesti, ilman ponnisteluja sekä tuottaen mielikuvat, 
tunteet ja ajatusmallit. 
 
Onnistuin siis tutkielman teoreettisessa viitekehyksessä mielestäni vastaamaan jollakin 
tasolla ja tietyistä suunnista tutkimustehtäviin sekä muodostamaan kokonaiskuvan 
soittamisen eheydestä, ”ykseydestä” sekä sen vastakohdasta ”putoamisesta kahtia 
jakautuneisuuteen”. Alun perin intuitiivisesti valitsemani hyvinkin eri tason ja suunnan 
tarkastelukulmat yhdistyivät tutkimusprosessin aikana suhteellisen ehjäksi 
kokonaisuudeksi. 
 
Toisaalta tutkielma ja sen teoreettinen viitekehys kärsii jonkun verran 
epäjohdonmukaisuudesta yhdessä suhteessa heti tutkielman nimestä lähtien; nimittäin vasta 
tutkielmantekoprosessin lopussa minulle alkoi hahmottua, että käsitteet soittaminen ja 
muusikkous tarkoittavat juuri tämän tutkielman teoreettisen viitekehyksen kannalta 
ratkaisevasti eri asioita: soittaminen viittaa lopulta juuri tietyllä hetkellä tapahtuvaan, ja 
muusikkous viittaa sitä vastoin pitkällä aikavälillä tapahtuvaan kehittymiseen. Ja silloin se, 
mikä pätee soittamisen eheyteen, ei päde suoraan muusikkouden eheyteen. Tietyllä hetkellä 
soittamisessa ratkaisevaahan on juuri tiedostamattoman – siis Kahnemanin (2012, 30 - 31) 
järjestelmä 1:n - toiminta. Mutta pitkällä aikavälillä muusikkona kehittymisessä taas 
tietoinen - siis järjestelmä 2 – saa aivan toisenlaisen merkityksen. Mitä pitemmälle 
ajatteluprosessini tutkielman aihepiiriin liittyen eteni, sitä monimutkaisemmaksi ja 
monitahoisemmaksi muuttuikin hallittava kokonaisuus. 
 
Tutkielmantekoprosessi oli joka tapauksessa mielenkiintoinen; koen, että pystyin 
yhdistelemään ja selvittämään asioita itselleni uudella tavalla. Merkityksellisin oivallus 
itselleni oli, kun tajusin, miksi soittaja ei voi suunnata huomiotaan soittamisessa 
tunteisiinsa itsetarkoituksina. Sen sijaan musiikin rakenteet ja merkitykset kestävät 
analysoimisen ja huomion suuntaamisen; ne ovat päämääriä, ja huomion suuntaaminen 
niihin johtaa alati syvenevään musiikilliseen ymmärtämiseen, jonka seurausta soittajan 
tunteet ja spontaanisuus taas voivat ainoastaan olla. 
 
Kaikkeen edelliseen liittyen jäin juuri tutkimusaineistoa analysoidessani miettimään myös 
seuraavaa: onko sittenkin niin, että soittamisen eheys on myös hetkittäin vaihtuva ja 
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vaihdettavissa oleva ilmiö? Siis että milloin tahansa huomion sisältöjen muuttuessa soittaja 
siirtyy eheydestä sen vastakohtaan ja päinvastoin? Ja että soittaja on siis juuri niin ehyt, 
kuin missä määrin hänen huomionsa tietyllä hetkellä kohdistuu päämääriin seurausten 
keinojen tai oman itsen itsetarkoituksellisuuden sijasta? 
 
Edellinen avaa näkymän myös soittamisen ja musiikin terapeuttisuuteen ja eheyttävyyteen; 
soittaja tai soitonoppilas on periaatteessa ”saman tien” siirrettävissä eheyden ja ”ykseyden” 
tilaan vain suuntaamalla hänen huomionsa merkityksiin ja päämääriin seurausten, keinojen 
tai oman itsen sijasta. Mutta kyse on tietenkin vain ”periaatteessa”; jokainen soitonoppilas 
on yksilö, ja siihen liittyen juuri hänelle tietyllä hetkellä relevantit merkitykset ovat silloin 
myös yksilöllisiä. 
 
Edelleen juuri tämän tutkimusprosessin kautta minulle selvisi, miten tunteiden 
itsetarkoituksellisuus ja toisaalta analysoimisen: siis syiden ja lainalaisuuksien väheksyntä 
sai alkunsa romantiikan aikakaudella; romantiikan aikakausi rikkoi siis jollain tasolla 
soittamisen ja muusikkouden ”ykseyttä”. 
 
Merkittävä oivallus itselleni oli myös, että juuri tuo kyseessä oleva ”ykseys” saa aikaan 
sen, että soittaminen ei voi olla vain musiikillisesta ideasta tekniseen toteutukseen etenevä, 
kuten ymmärrän esimerkiksi Pleethin, Gothonin ja Mustosen näkevän asian; sen täytyy 
kulkea myös päinvastaiseen suuntaan. Tämän oivalluksen sain Pöyhösen (2004) 
lisensiaatintyön kautta. 
 
”Puhtaasti” tutkimusaineistostani, siis Anu Vehviläisen työpäiväkirjasta, nousi juuri 
kirjoittamisen kautta tapahtuvan reflektion merkitys muusikkona kehittymisessä. Olen 
kokenut sen merkityksen myös itse omassa kehityksessäni muusikkona; omien ajatusten, 
kysymysten ja niin edelleen ylöskirjoittamisessa tuntuu olevan jopa jotain ”maagista”. 
Onko juuri kirjoittaminen erityinen ajatteluprosessien alullepanija? Vehviläisen 
työpäiväkirja onkin minusta malliesimerkki reflektiivisen ajattelun merkityksellisyydestä; 
kirjoittaessaan Vehviläinen on itseohjautuva ja ottaa käyttöönsä koko ajattelukykynsä – 
toisin kuin pianonsoiton ammattiopintojensa alkuvuosina. 
 
Löysin Vehviläisen kirjallisesta työstä suurimman osan tutkielman teoreettisen osan 
tarkastelukulmista ja ulottuvuuksista; jopa romantiikan taiteilijakäsitys löytyi sieltä ja vielä 
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mitä painavimpana. Mutta mitä seurauksia olisi ollut sillä, jos jokin noista ulottuvuuksista 
olisi Vehviläisen tapauksessa puuttunut?  Tai jos soittamisesta ei koskaan olisi tullut 
hänelle keskeistä self–objektia? Tai jos Sibelius-Akatemia olisi ollut harjoittelunormeiltaan 
erilainen? Tai jos – mikä erityisen olennaista - Vehviläisen soitonopettajat olisivat 
systemaattisesti suunnanneet Vehviläisen huomionvalokenttää pääasiallisimmin kohti 
musiikin rakenteita ja niin edelleen tekniikan ollessa vain väline? Tai jos Vehviläinen olisi 
pianonsoiton ohella opiskellut myös esimerkiksi säveltämistä ja suuntautunut sen pohjalta 
vahvasti musiikin rakenteisiin ja lainalaisuuksiin? Tai jos esimerkiksi prima vista –taidot 
olisivat olleet Sibelius-Akatemian opetussuunnitelmassa ratkaisevassa määrin 
merkittävämmällä sijalla? Olisiko Vehviläisen Gothonia siteeraten ”pitkä ja vaikea 
kehitysprosessi” silloin ollut tyystin toisenlainen? 
  
Edelliseen liittyen ajattelenkin, että soitonopetuksessa huomiota ei saa suunnata 
hallitsevasti soittamisen tekniikkaan, musiikin seurausulottuvuuksiin tai omaan itseen. 
Huomio pitää sen sijaan suunnata musiikillisiin icdeoihin ja mieluiten niin suuriin ja 
merkittäviin, ettei muulle jää yksinkertaisesti ”tilaa”. Näennäisesti positiivinen ulottuvuus 
oppilaan lahjakkuudestakin on edellisen pohjalta johtamassa soittamista ”kahtia 
jakautuneisuuteen”. 
 
Seurasin aikoinani viulunsoitonammattiopiskelijana läheltä tarinaa, jossa koomisuuteen 
asti täynnä maneereita ja yliyrittämistä ollut poika vaihtoi pianonsoitonopettajaa, ja 
muutamassa kuukaudessa kaikki ”päättömyys” oli sulanut tiehensä ja pojan soitto oli 
täynnä sisäistyneisyyttä ja rauhaa. Siitä, millä huomionvalokenttä täytetään, onkin 
mielestäni siis vastuussa soitonopettaja. Tätä mieltä on myös esimerkiksi Gothoni (1998, 
171): ”oppimishalun taustalta löydämme ilmaisuntarpeen. (…) on opettajan asemassa 
olevalla lähes ääretön määrä mahdollisuuksia tuhota se”. Opettaja voikin tämän tutkielman 
viitekehyksen mukaan missä lähtötilanteessa tahansa suunnata oppilaansa huomion 
musiikillisiin päämääriin. Ja päinvastaisessa tapauksessa suunnata sen niin, että 
musiikilliset näköalat ”kapenevat kapenemistaan”. 
 
Aloin myös tutkimusprosessin aikana ja pitkälti Neuhausin (1986, 185) ajatusten pohjalta 
ajatella uudella tavalla prima vista –taitojen merkitystä ja asemaa suomalaisessa musiikin 
ammattikoulutuksessa; prima vista –soittaminenhan on kaiken ”loputtoman hiomisen” 
täsmällinen vastakohta ja perustuu juuri muusikkouden yleisiin taitoihin: musiikillisten 
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rakenteiden sujuvaan hahmottamiseen ja niin edelleen. Eivätkö silloin esimerkiksi juuri 
prima vista –taidot suuntaa soittajan huomiota ikään kuin väkisinkin juuri musiikillisiin 
päämääriin erinäisille ”sivuraiteille” ajautumisen sijasta? Mielipiteeni onkin, että koko 
suomalaista musiikin ammattikoulutusta pitäisi opetussuunnitelman ja tutkintojärjestelmän 
tasolta lähtien muuttaa prima vista –taitojen osalta: prima vistalle pitäisi antaa aiempaa 
merkittävämpi osuus tutkinnoissa. Samassa suhteessa tuota ”loputonta hiomista” vaativaa 
tutkinnonosuutta, eli esityskuntoon harjoiteltujen kappaleiden määrää pitäisi silloin 
vähentää. 
 
Jatkotutkimisen arvoista voisikin olla esimerkiksi tuo Neuhausin painottama ”pääasiassa 
päivittäiseen prima vista –soittoon mieluimmin nelikätisesti ja tutkien koko ehtymätöntä 
kamari- ja sinfoniamusiikkia sekä kaikenlaista muuta musiikkikirjallisuutta” tähtäävä 
muusikonkoulutus; mikä merkitys kaikella kyseisellä kenties olisi juuri soittamisen 
”ykseyteen” ja eheyteen – puhumattakaan ylipäätään muusikon ammatilliseen osaamiseen? 
 
Tutkimisen arvoista olisi myös se, eroavatko eri muusikkoryhmät toisistaan tutkielman 
tarkastelukulmien suhteen; onko esimerkiksi kirkkomusiikinopiskelijoilla vähemmän 
narsistista jännitettä suhteessa osaamiseensa ja erilainen suhde romantiikan 
taiteilijakäsitykseen? Tai miten on laita kansanmusiikin-, musiikkikasvatuksen- tai jazz -
musiikinopiskelijoiden? 
 
Tai miten soitonopettajien pedagoginen ja musiikillinen ajattelu eroavat toisistaan 
soittamisen ”ykseyteen” ja tekniikkaan liittyen: miten ajattelevat ja opettavat ne 
soitonopettajat, joille tekniikka on erillinen kysymys ja toisaalta päinvastoin? 
 
Lopuksi: Vehviläisen Heittäydy - Kuusi kirjoitusta muusikkoudesta – teoksen kansikuvana 
on ylhäältä alas asti ulottuva repeämä jonka toisella puolella on valkoinen ja toisella 
punainen paperi. Kyse on siis juuri kahtia repeämisestä! Mutta kummallista on, että tajusin 
asian vasta, kun koko tutkielmantekoprosessi oli käytännössä jo takana; tutkielmani 
punaisena lankanahan olivat ”ykseyden” ja sen vastakohdan ”kahtia jakautumisen” ilmiöt 
ja käsitteet; juuri kyseisten käsitteiden kautta tulkitsin Vehviläisen tarinan. Ja yhtäkkiä 
kaikki tuo; koko tutkielmani kirjaimellisesti punainen lanka oli vain odottanut nähdyksi 
tulemistaan tutkimusaineistoni kansikuvassa! 
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